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هنا الكتاب ترجمة عن الطبعة الانكليزية 
لعام + لم ؟ [١‏ الصادرة تحت العنوان التالى : 
20 اط عرزم ا 


"قصضقوع2 ل0مصة عمع1أجعط 1 5ه 5م511 1لرع5 عط '" 
0 8 تلاعبسطاع11 بوط فق.5.لا عطخا صذ لعطة11اطنم 





0 بيروك/ اأتهراء - شارع حجان دارك ‏ يناية المقدسي الطابق الثالث , 


© ص . ب/113-5158/» هاتف/343701-352826/ه تلكس / 2329718 1281ل / 
ام-6 موا سوط وبري يبرب سور بر ل سس الل ل يك 
6 الدار البيضاء/ © 42 الشارع الملكى ‏ الأحباس » ص . ب /4006/» هاتف /307651-303339/ 
ج 28 شارع 2 مارس » هاتف /271753 - 216834 / © فاكس 3057267 / , 








وقد يكون من الأفضل تعريف السيمياء بأنها علم مكرس 
لدراسة إنتاج المعنى في المجتمع. وتعنى كذلك بعمليات الدلالة 
(126108 1معنزة) وعمليات الاتصال (دم تمع تماسصوردت), أي 








(أنظر ٠‏ 1137125 177 ). وخلال ذلك كان الاهتمام بالمسرح 
والدراما أقل بكثير بالرخم من تنى الاتصال ٠‏ المسرحي جه كونه 


«المسرح» و«الدراما»: هذا التمييز المألوف والمزعج على 
الدوام يتطلب تفسيرا في هذا السياق نظرا لما يترتب عليه من 
نائجح هامة بالنسية إلى المواضيع والمسائل التي نراهن على 
تناولها . فكلمة «مسرح» يقصد بها هنا أنها برجع إلى مركب ظاهرة 
وإيصاله من خلال العرض نفسه والأنساق التى تشكل أساساً له. 
وبكلمة «دراما» نعنى. من ناحية ثانية.» ذلك الضرب من التخيل 
(م1180) المصمم للتمثيل المسرحي والمبني على أساس 
اتمافات (00219/62141085)) («درامية»)) خاصة. فنعت ومسرحي) 
يفتصر بالتالى على مأ يجرى بين المؤدين والمشاهدين. فى 
الوقت | لذي يشير معه بعت «درامي' إلى - شكة السوامل لني 
الأقل. يكرس لتمثيل التخيل الدرامي . ولكنه دمييز يعني بالأحرى 
مستويات مختلفة لظاهرة ثقافية واحدة بالنسبة إلى أغراض 


يعمل فى هذا المجال. تمييز آخر ذو صلة وثيقة بالتمييز السابق ؛ 





التشكيلية, يواجه لاحت في المسرح نمطاك مشاينات تماما للمادة 
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اكلاء 80121121159 © 1978 :امت غن] 1978 ركتسماعدل8 عل 197/8) يعلن 
فعلا أنه ليس هنالك أي مجال للبحث في ما لو كان للنص 
الدرامي صلة منطقية بسيمياء المسرح الخاصة. وتظهر للعيان. 
آنذاك». مسألة ما إذا كان من الممكن اعتبار سيميا ء المسرح 
والدراما (سواء كانت ثنائية أو متعددة الجوانب) مشروعاً واحدا 





والتخيلية واللسائية والبنيوية : فى المسرح والدراما؟ أنه واحد مله 
بين الأسئلة الأساسية التي حَسْمَنَا على إنجاز هذا الكتاب . 








كماهى فى الأصل 
ض النصوص بالانكليزية. ب فو 
وهذا ما يفسر إيراد بعض 
(المترجم) . 


2 ا[أسس: 
العاامات كي المسر م (122)1) ©11) ددا كلعاج) 











المسرحية 


مدر سية ادر اع (أموداء5 عررووعخ] ع1 1 ) 


منبوبك «براعغ» والعاامة 





كان العام 1931 تاريخاً هاما بالنسبة إلى الدراسات 
المسرحية . قبل ذلك. كانت الشاعرية الدرامية - العلم الوصفي 





ل »أوتاكار زيش) (طعات مقعالح)0)), ومحاولة تحليل بنيوي لظاهرة 
الممثل ل «يان موكاروفسكى» (1)0122015[1 2د[) . 

طرحت هاتان الدراستان الأسس التى سوف ينبنى عليها أغنى 
الكتب والمقّالاات التي صذدرت عن سيويبي (ملرسسه براع» في 





11 


الآخر في المسرح (أنظر: علةء7 1976 اهاماي 0 
71511976 1978 ). ّ يول ((ريس ) كلا من المكونات 








ككل) مثله مثل الوحدة السيميائية, التى يكون معهاالدال أو 
العلامة بواسطة الحامل7 ١‏ فى العمل نفسية «(كشىء) أو كمجموعة 


)2( من الآن وصاعداء سوف أستخدم وبشكل عام حل «وحامل العلامةع 
ل والدال»ع لأنه يتناسب أكثرء كما يبذو. مسعم طبيعة الماذة 


المستخدمة . ولكن ليس ثمة من فرق أساسي في المعنى بين الاثنين . 
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عناصر مادية. ويكون معها المدلول في «الموضوع الجمالي») 





لقد تولى «ييتر بوغاتيريف» (8083]9260 .2) قيل سواه وهو 
العضو السابق في حلقة الشكلانيين الروس». مهمة تخطيط 
المبادىء الأولية للتسويم المسرحي (567210515 12685161). وكان 
لدراسته في ا الشعبي أثرها الحقيقي (0 38) ولا سيما 





المسرحية . . . مقومات خاصة وخصائص نوعية وصفات لا تملكها 
في الحياة الواقعية (ص ص. 35 - 36). وكان ذلك بمثابة بيان 
لحلقة «براع»؛ أكد «(جيريق فلتروسكي»؛ (كأ5ن)[ء .[) باستمرار 
وبشكل أكثر دقة. على أولوية وظيفة الدل ضرورة بالنسبة إلى 
جميع عناصر العرض : «كل ما يكون في المسرح يكون علامة) 
(1940, ص . 84). 

يمكننا تسمية المبدأ الأول هذا لنظرية «مدرسة براغ» المسرحية 
بمبدأ تسويم المسوضوع. إن التجلي الحقيقي للظوامر على 
المسرح يفقدها وظيفتها العملية لصالح دورها الرمزي والدلالي. 
وهذا ما يسمح لها بالمشاركة في التمثيل الدرامي : «ففي الوفت 
الذي يكون معه للوظيفة النفعية لموضوع ما في الحياة اليومية 
أهمية تفوق دلالتهاء فإن للدلالة في الجهاز المسرحي الأهمية 
كلها». (بروساك ‏ عاذ5ن8 1938,. ص . 62) . 


قد يكون عمل التسويم أكثر وضوحاً بالنسبة إلى حال عناصر 
الديكور. عادة قد لا يكون هنالك اختلاف بين طاولة مأ 
نستخدم في التمثيل المسرحيى ومثيلتها التى يستخدمها الناس 
كأثاث لوجبة الطعام من حيث المادة أو شكل الإنبناء وبالرغم 
من ذلك فالطاولة قد تحولت على نحوما: لقد اكتسبت. كما هو 





الحال. مجموعة خواص «الوضع بين مزدوجين». إنها محاولة 
اعششار طاولة المسرح حامل علا فه مبأشرة مع الطاولة الدرامية 


المساوقة لها الطاولة التخيلية التى تمثلها ‏ ولكن الأمر ليس على 
هذا النحو قطعاً؛ فموضوع المسرح المادي يتحول بالأحرى إلى 
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المسرح نفسها من حيث انبنائها) . 





الدينامية لمجموعة كاملة من العلامات» (1940, ص 84). في 


على كلامة (الذى يتولى (الخطات) المدلول. الكلى) وكذلك 
ينطبى على أى من جوانب نب أدائه. وذلك إلى حد تكون معه عوامل 
عرضية خالصة كالأفعال اللاإرادية المحتمة فيزيولوجيا مقبولة 
كوحدات لها دلالتها. (ويمهم المشاهد كذلك هذه المكونات غير 
المقصودة في أداء الممثل كأنها علامات (فلتروسكى 1940., 
ص . 55). وفد عبر و(عروشو ماركس)» (*:1/131 6) عه هذه 
الفكرة. عندما أوهله منظر الجروح في ساقي «جولي هارس» (.1 
5 //) فى عرص ل وأنا آلة تصوير) (2212612) 3 21313 1) : 
«اعتقدنا في البداية أن الجروح لها علاقة بالحبكة. وانتظرنا أن 
تأخذ هذه الجروح طريقها إلى الحياة. ولكن. . . لم تكن في 
المسرحية أية إشارة إلى ذلك. فاستنتجنا في النهاية أنها إما أن 
تكون قد جرحت وهى تحلق, وإما أن يكون صديقها قد رفسها 
في مكان ما من غرفة الملابس») (نقلا عن 5 2.19/72 
ص. 36). ينطلق الحضور من الافتراض بأن أي تفصيل يكون 
بمثابة علامة قصدية.ء وبالتالي فإن أي شيء ليس له صلة بالتمثيل 
كتمثيل ينقلب إلى علامة لها صلة بواقع الممثل الحقيقى - وفي 
كلا الحالتين لا يستثنى التسويم هذا الأمر. 


وفى هذا السياق قام المسرح الملحمي «البرشتي» بدور كبير 
تجاه أداء الممثل كونه حامل - علامة مسرحية صاحب الامتياز. 
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السيميائى. فمن وراء الدلالة الحقيقية (2014211012ع10) نكتسبف 
العلامة المسرحية حتما معاني ثانية لدى الحضور الذى يردها 
بدوره إلى القيم الاجتماعية والأخلاقية والإيديولوجية المعمول بها 
داخل الجماعة التى ينتمى إليها المؤدون والمشاهدون. وقد لاحظ 
«بوغاتيريف) فدرة حامل ‏ العلامة على الدل إلى ما وراء الدلالة 
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الحقيقية من دلالة ثقافية إضافية : 


المسرح يكون قد جرى اعتبار أي منهما علامة تشير إلى واحدة 
من خصائص علامات الزى أو البيت في المسرحية. ففى الواقع 
يكون أي منهما علامة لعلامة أخرى ولا يكون علامة لشىء 
مادى . (0 1938. ص . 33). ْ 

وقد يدل زي حربي., مثلا. بالإضافة إلى صنف «الدرع» 
الذى يدل عليه حقيقة. على «الشجاعة» أو «الرجولة» بالنسبة إلى 
حضور ماء وقد يدل كذلك على ما فى داخل منزل بورجوازي من 
«ثروة» و«تفاخر» أو «ذوق سيّء», إلخ. وكما لا يحصل إلا نادراء 
بأتي هذا الترتيب - الثانوي لهذه الوحدات من المعاني المحددة 
ثقافيا ليتفوق على الدل الحقيقىي الخاص بهأ أساساً. 


«(علامات ‏ العلامات» هذه التي أكد عليها «بوغاتيريف». 
يشار إليها عادة باسم الدلالات بالتضمن. وقد جرت مناقشة الية 
عمل الدلالة بالتضمن في اللغة وغيرها من أنساق ‏ العلامة. 
ولكن الصياغة التي تفي بالغرض أكثر من غيرها تبقى تلك التي 
زودنا بها عالم اللسانية الدانمركى «هيلمسليف» (725167اء[11) 


الذي يعرف «سيمياء الدل بالتضمن» كتلك «التي يكون مستوى 
تعبيرها سيميائيا» (1943, ص . 7). فالدلالة بالتضمن تابع 
سيميائى طفيلي . ولذلك. يوفر بواسطته حامل ‏ علامة العلاقة ‏ 
العلامة الواحدة الأساس لترتيب ‏ ثانوي للعلاقة ‏ العلامة 
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تحكم جدلية الدلالة الحقيقية - الدلالة بالتضمن كل مظهر 
فى العرض : فالديكور وسححسد الممثل وحركاته وكلاامه بمحدد 
ويتحدّد على الدوام غير تغير شمكة من المعاني الأولية والثانوية. 





ومهما يلغت درحه تسخل دل مؤشرات الدل بالتضمن فإنها تعتمدذد 
على قوة الاتفاقات الدلالية المعمول بها. ففي مسارح الصين 
الكلاسيكية و«النوم الياباني . تكون الوحدات الدلا لية محذددهة تماما 
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المشاركون فى الشؤون العملية الاجتماعية مدركين للمعاني التي 


يعلقونها على الظواهر. د يجيز الاتصال المسرحي بأن نترفع 
المعاني عن الوظائف العملية : تخدم الأشياء بقدر ما تعني فقط . 














عالية وفتحه بابأ ما. هذه العلامات التي يؤديها تبلغ لمشاهد عن 
طبيعة هذه المواضيع الخيالية» كأن يكون الخندق غير المموجود 


2 2 ب 


بأيا مزدوجا عاديا أو بأبا منفردأ. وهكذا دواليك . (1938. 








حيان وإنسان واحد فقط) : 
.. هذا الحذاء أبي . لا هذا الحذاء الأيسر هو أبى. لا 


لاء بل هذا الحذاء الأيسر أمى... كلاء لا يمكن أن لا 


يكون لا هذا ولا ذلك. أجل. . . إنه كذلك. إن لها النعل 
الأردأ. . . هذا الحذاء المثقوب هو أمي. وذاك أبى عليه 





فعامل الحراكة وهو كما جاء. «قاعدة تحول» التمثيل 
المسرحي - يعود إلى قابلية تبادل العناصر المسرحية فيما بينها. 


(أنظر الفصل 3). فالاستعاضة عن مؤشرات الديكور بالإيماءة 


(4) مسرحيات شكسبيرء دار المعارف بمصرء ترجمة عبد الحميد يونس . 
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مثالا داك بار جل م1 اللفظي . يستار : عمل تكويد 728 








أفضل مله وهو مفهوم المتصل الذاتي ِِ الموضوعى 2 0136 زأنا؟ 
2111 علاناءء [06) الذي من خلاله تتحرك جميع حامللات - 








الأربعينات الأخلاقية» أو كالمثل الذي تحدث عنه فلتروسكي إذ 
«يسد الجنود مدخل مبنى ما إشارة إلى أن ذلك المبنى تكنة» 





ويمكننا في النهاية أن نعفي العامل البشري كليا من القيام 
بالمبادرة السيميائية ونعهد بها إلى الديكور واللوازم لتؤخحذ آنذاك 
على أنها «مواضيع فاعلة تلقائية مساوقة لصورة الممثل» 
(فلتر و رسكي 0.» ص . 88). وتجدر الإشارة هنا إلى أن العديد 





قن ) يرى المثال في لعرف الذى تكون فيه الغللة لجهاز . دل 
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أأعكءء8) الميميائيتان «وفعل من دون كلام) (اناصط1/لا اعم 
5 )1 و11. تقومان على تبادل عكس الأدوار الذاتية 
الموضوعية بين الممثل واللوازم حاملات - العلامة السينوغرافية 
التي تحيط بالممثل تحدد صورته الإنسانية وتضحى بها 
(«سجرة). «حيل». «صلندوق)»)» . . ٠‏ إلخ) - فيما أسئد الدور 
الأول الوحيد فى دراميته «نفس») (طاهء:8) التى لا تتجاوز الثلاثين 


فب 
اموه 


التصدير (ع0111 اناو زوع :101) و التر اتنب الهر مى 8 العر ص 





منذ البداية. فهم منظرو «براغ» (متأثرين بأوتاكار زش .© 
0) بنية العرض ك تراتب هرمي ديناميكي للعناصر. وكانت 
دراسة «موكاروفسكي) المبكرة ه حص «شايلن) قد بدأت بسميير 





العناصر الأخرى 1931 ص. 342 . وعمل على استقصاء 
الوسائل التي مكنت وشايلن) من المقاء على رأس هذه المنية 
متحكما بمكونات العرض التابعة له. وأكد جميع الكتاب البنيويين 


(5) الدمية السامية (المترجم) . 
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متأبعة انشغاله آليا «بالمحتوى» الذى يحمله : : «استخدام حيل 
اللغة بطريقة يجذب معها الاستخدام نفسه الانتباه» ويدرك كونه 
عير مألو ف ومحروم من عمل التلقائية الآلية («0512123610)ناهش) أو 
كونه فقد التلقائية الآلية أشبه بالاستعارة الشعرية الحية). 
(كاع11219122. 2 ص . 10). 


وبلغة بنية يي يقح حال ل الشؤون التلقائي الآلى في 





السيميائية التي قال فيها «فلتروسكي» : (ينشدٌ الانتاه ليثئنت مؤقتأ 
أو طوال مدة العرض على ديكور بارز ومستقل (مثل ديكور 
بسكاتون و «كريغ»)) أو على مؤئرات إصاءة (مثل تجارب «أبيا» 


)0 وو أو على مظهر ممهير فى أداء الممثل يتوسل عادة أداة ما 
كالايماءات 09 (تجارب «مايرهولد» و«غر وتوفسكي )) . 





أهداف ف المسرح «البرشتي) الملحمى , ولا شك أي أن 2 





التغريب) اقتباس للمبدأ الشكلاني الروسي (أنظر. ,غاءع:8 1964, 








10 ) الذي شكل استخدامه وحيل التأطير» المدبة 
والسمعية مقوماً أسلوبيا مميزأ لإنتاجه ‏ الدى يُضْمْنْه «وكل مايئوه 
ويؤطر ويؤكد. أو ينقل إلى الصدارة كلمة مفردة أو فعلا أو وضع 
الجسم (مثال على ذلك في تاطيره الحرفي لقدم ممثل فى عمله 
«وحراكة عمودية) ((84061[!10 لدع 1ارء/ا) 020987[ 1976. 
ص ص . 15-14؛ أنظر كذلك نإز6ز؟1 1973) . 





النص المسرحي إلى حد كبير أما بالنسبة إلى الحيل و 
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سماع 1977) . فالصور البلاغية الواضحة والنحو رفيع الصياغة 
والسجع والموازاة نزيل كلها من حضور العلالامة اللسانية فى 
لمسرح: وقل أشاو «هاقرانك») 21932١‏ ص . 11 إلى أنزنا 55 





] 115) 1010. 11110623 11013170115115, ©2180, ©3180, 


,60160 31م 111132103 ,مم 32ج ,0م632 لمم 


70 .117.1 وأاء !لآ كعلتداكا أهطا الء/78آ و:1إاى) 
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العلامة المسرحية. سواء كانت تماثلية أو رمزية أو اتفاقية ودلالة 
الرسالة.» سواء كانت حقيقة أو بالتضمن ‏ جميع المسائل الأساسية 
السيميائية هذه موجودة في المسرح» (1964. ص . 262). ولكن 
«بارت» عجز عن متابعة ما أثاره هو نفسه . 


فى العام 1968. استأنف السيميائى البولندي «تاديوز كاوزان) 





وحاول: إضافة إلى ذلك. أن يؤسس تصنيف للعلامة المسرحية 


وأنساق العلامة. أى أنه حاول أن يصنف الظواهرء. وأن يصفها 
على فلم المساوأة (حول حدول «كاوزان» للأنساق المسرحية. 
انظر ص . 79 أدناه) . 
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تَدَخل فعل المراف «المعلل» في إقامة الرابط بين حامل - 
والمدلول. وقد ساعد ذلك «كاوزان». على نحو مل 10 59 
مبدأ آخر هو «اصطناع العلامة الطبيعية البينة فى المسرح) : 


«ريحول العرض العلامات الطبيعية إلى علامات مصطنعة 
(ومض صوء). ويستطيع في ذلك أن «يصطنع) ) العللامات . 





ظواهر المسرح بوظيفة الدل ما دامت علاقتها بما تدل عليه 





لضروب الدل المختلفة» إذ إنه جرى تطبيقه بشكل واسع لا يقبل 
الجدل أحياناء وفي أكثر من حقل ليس أقله في دراسة المسرح 
(أنظر مثلاً. كوت 108 1969؛ باقيس ‏ 23015 1976؛ هليو - 
مطاء83 » 1975؛ أوبرسفلد ‏ 1766:5610 1977). وذلك على 








(أنظرء إيكو ‏ مع2 1976) . 

فالحدود البيرسية لتوابع العلامة عرضة للتغير وفقأ لسياق 
وقوعهاء وعلى الرغم من ذلك يمكن أن نوجز الفوارق على 
الشكل التالى : 

الأيقونة: المبدأ الذي يتحكم بالعلامات الإيقونية هو الشبه 
(علن1انساد) ؛ فالإيقونة تمثل موضوعها وأساسا بواسطة الشبه» 
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. 21 





ذلك في أكثر الأحيان ماديا أو بالمجاورة (وانداع00:1©) : «فالشاهد 
علامة ترجع إلى الموضوع الذي تدل عليه حقيقة بفعل كونها 
متأثرة به حقا» (مجلد 2. فقرة 248). فعلامات العلة ‏ المعلول 

الطبيعية التي جرى تناولها فى المقطع السابق هي بالتالى شواهمد 
وفقا للتعاليم (البيرسية»). ولكن «بيرس» نمسه يدخل كذلك الدل 
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بال صبع («السيابة») فى هذه الفئة - يتصل بالموضوع المعنى 
بالمجاورة المادية - وكذلك ترنح مشية البحار التى تدل على 


مهنته. والقرع على الباب الذي يشير إلى وجود شخص ما في 
الخارج. وأدوات التأشير اللفظية (15لااء12) (كالضمائر «وأنام 
و«أنت». وأسماء الإشارة مثل و«هذاء و«ذاك» وظروف المكان 
والزمان. مثل «هنا» و«الآن»ء الخ). 


الرم* : هنا تكون العلاقة بين حامل ‏ العلامة والمدلول إتفاقية 
(عرفية) (0013960110221)) وغير معللة ؛ يكون هنالك تشابه أو رابط 
مادى بين الاثنين : «الرمز علامة ترجع إلى الموضوع الذى تدل 
عليه حقيقة بفعل قانون ما يكون عادة تشارك أفكار عامة». (مجلد 
2 فقرة 249). المثال الأكثر وضوحا على الرمز هو العلامة 
اللسانية . 





وعلى الرغم من المواصفات التي أضافها «بيرس» نفسه على 
حدوده. والتي تفيد بأنه ما من شيء يمكن أن يكون إيقونة 
«(محضة» أو شاهدا «محضا» أو رما دمحضاى وبأن ذلك ليس 
سوى محاولة لتطبيق تصنيف الفئات بشكل مطلق وساذج لا طائل 
منه. فالمسرح. على سبيل المثال. يبدو أنه ميدان كامل 
للإيقونة: أين يمكن أن يكون هنالك شبه مباشر بين حامل ‏ 
العلامة والمدلول أفضل مما هوعليه في علاقة الممثل - 








صورة مطبوعة على «السلولويد (010انطلاعن)). أو يولده وصف هأ. 
كانت دروة تأكيد الهوية الإيقونية الحرفية يي أساس إنماءة من بس 





الحرفية يستطيع العرض أن يعتمد على سلسلة لا تنتهي من تنكر 
الهيئة بدءأ بالتجسيمات الطبيعية وانتهاء بعرض الخلفية والفيلم . 
ولكنه من الخطأ حصر المفهوم : في فى الصورة البصرية وحدها؛ فإذا 
كان المسرح يعتمد على الشبه فإنه يفترض أن يشمل كذلك 
أنساق ‏ العلامة السمعية وكذلك طبعاً التمثيل عامة. وقد أوضح 
«باتريس يافيس» (237315 .2),. أن ولغة الممثل تعمل كإيقونة حالما 
يتلفظ بها الممثل», أي» إن ما يتلفظ به الممثل يصبح تمثيلا 
لشيء ما مساوق له فرضاء هذا «الخطاب» (بافيس 2.1976 
ص . 13). ففى العروض الطبيعية بوجه خاص.» يجري حث 
الحضور على اعتبار العلامات اللبسانية والعناصر التمثيلية الأخرى 
جميعها ممائلة للأشياء التى تدل عليها حقيقة مباشرة . 





الممثلين الاغريقيين للآلهة. أو العديد من حالات نجوم المسرح 
المسنين الذين يتابعون تبني أدوار الأبطال الرومنطيقيين» وكذلك 
نجوم المسرح الآناث (فضلا على ذلك تشخيص «سارة برنارت» 
(8625118:0 .5) المسنة الخشبية الساق لدور وهملت»). عند هذا 
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فعلية (بشرية وحيوانية) لأدوار مختلفة: وفى جرء آخر أقيمت 


3 مقوابة ناس مسنين . وديناسورات وسفينة نوح وضاحية 











ذلك فمى ٠‏ المسرح الأاليزابيتي . تقوم | اللغة في أكثر الأحيان, 


إيقونة وصفية زائفة فى تصوير المشهد الدرامي. كما يحصل في 
والعين بالعين) (عاناكهء14 :10 ع"ناكهء14) عندما تصف (ايزابياا) 


مكان لقائها «بأنجلو» بالتفصيل : 





عرف 0 ن هذه الحيلة ب الثم بو غراة افية (12طصمءع0م10) وهي 





وبناءً على ذلك يكون مفمهوم الا يقونية نافعا شريطة أن نأخذ 
في اعتبارنا ا الأولى كود مدأ التشابه طيعا جدا ومبنياً 
نشبه شيئا ما 














كانت المادة الحالية أو كيفما كان التساوق الونبنائي فيما بينها. 
والثانية» حتى بالنسبة إلى توابع ‏ العلامة الآقرب إلى الحرفية 
١(الجبال‏ التي تمثل الجيال أو «وجوديت مالينا» التى تمثل ذاتها). 
كون التشابه يدخل فى حسابه ليس مجرد علاقة موضوع واحد 
بموضوع واحد من بين المواضيع المتمائلة فقط. بل كذلك علافة 
يتوسلها ضرورة الصنف المعني أو الفكرة الذهنية المعنية. وفي 
مفهوم «ييرس» يستلزم التسويم «تعاون فواعل ثلاثة مثل علامة ما 
وموضوعها (00[6©0)) وتعبيرها (]12161216)]38) (1931 - 2.1958 
مجلد 5. فقرة 484) («التعبير» هو الفكرة التى تصدر عن العلامة 
تقريبا). بحيث يمكن القول بأن أي شيء يسمح للمشاهد 
بتشكيل صورة» أو ما شابه ذلك عن الموضوع الممثل. يكون قد 
فام بدور تابع إيقوني : 
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الممثل في المسرح فال من العالم الدرامي. وفي الوقت نفسه. 
قد تشير إلى حالة الشخصية الدرامية النفسيةء أو إلى مقامها 
(إختيال راعي البقر الأميركي. أو ترح البحار كما جاء فى المثل 

١‏ فئة الشوامر واسعة جدا إذ إن أى مظهر في 
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يي مل هذه الحالاات يظهر تابع الشاهد انويا نسسلية 4 إلى تابع 





أغلب الأحمان فعل دعيينْ الأشياء (سواء أكانت ممثلة مبأشرة 2 1 
تكن) التي يرجع إليها المتكلم وبالتالى فإنها تضعه + في احتكاك 








تكيف نفسها بشكل واسع بالنسبة إلى المحيط ل المادي المزعوم 
والمواضيع التي تشغله (بواسطة أسما سماء الاشارة. «وهذاهء 
ا ٠‏ إلخ) وكما أشرنا سابقاً. يعتبر التأشير أكثر المقومات 





هو رمزي. نظرا إلى أنالمشاهد ينظر إلى أحداثه على أنها تقوم 
0 أشياء أخرى غيرها استنادا إلى الاتفاق وحده . نفي عض 





الاستعارة والمجحاز بالمجاورة ومجاز الجزء من كل 


(ع:[ 5711600 2110 3111011711137 ,1 تأحرهاء 1 ) 


وكما تقدم في تصنيفنا لأنواع الشبه الايقوني الذي يكون 
مفترضا أكثر منه ظاهراء استخدم «بيرس» مقولة الاستعارة 
السلاغية . ففى عبارة مثل «إنها زهرة منثور حقيقية) ([168 2 5225 
اع21111077). يكون الشبه المفترض بين الدال : ازهرة المنثور». 
والمدلول: «فتاة لاا ترقص في الحفلات». اعشاطيا ووهميا فهما 
يشتر كان 8 الغالب فى مقوم دلا لى هو «الالتصاق بالجدران». في 
العرض المسرحي قد يكون التساوق المفترض, مشلاء بين ستار 
الخلفية الأخضر والمدلول: «ديكور غابة»: استبدالاً استعارياً يقوم 
على أساس مقوم مشترك واحد («اللون الأخضر») . 

عالم اللسانية «رومان جاكوبسون» (هه121065 .1) الذي 


أساسيا ليس بالنسبة إلى استخداء اللغة وحسب. .بل كذلك 
بالنسبة إلى النشاط السيميائي والفني عامة. ويصنف فئة القطب 
الاخر كدذدلك بواسطة صورة بلااغية : المجاز بالمحاورة أو باستدال 





«الرمزية» فهي استعارية أولا. (جاكوبسون وهال 1813011 1956؛ 


أنظر كذلك هوكس 8 1977. ص ص . ]1 77؛ لودج ءقل0ن.] 
2)7. 


ومن الواضح أنه فيما يكون الاستبدال الاستعارى مرتبطاً 
بتابع ‏ العلامة الإيقوني (كلاهما يقوم على أساس مبدأ الشبه 
المفترض) فالاستبدال المجازي بالمجاورة يكون مرتبطاً بالشاهد 
(كلاهما يقوم على أساس مجاورة مادية). ولاحظهفلتروسكي) 
أن أبأ من اللوازم المسرحية. مشلا يمكن أن يقوم مقام من 
يستخدمه. أو مقام الفعل الذي يستخدم من أجله: «فهو موصول 
بالمعل بشكل ونيق بحيث إن استخدامه المسرحي لغرض اخر 
يعتبرٍ مجازا بالمجاورة». (1940. ص . 88). وفى هذا المعنى. 
تقريباًء يكون استخدام السيف المسرحي لحلاقة اللحية «تحريفا» 
مجازيا بالمجاورة. وقد ترتبط بعض الأدوار النمطية المقولية بلازم 
خاص بحيث إن الاثنين يصبحان مترادفين» كما هو الحال بالنسية 


إلى ما يسمى ب «حامل ‏ الرمح» حيث يشير اللازم (الرمح) إلى 
دور الممثل كذلك وبالعكس . 

ويشير «ياندريش هونزل» إلى شكل آخر يعتبر أنه استبدال 
مجازي في المسرح. أي ك «مجازات مسرحية» مثل تمثيل ساحة 
قتال بواسطة خيمة واحدة., أو تمثيل كنيسة بواسطة برج قوطي 
(1940» ص . 77). وقد عد البنيويون. ومنهم «جاكوبسون»., هذا 
النوع من الاستبدال المعمول به هناء أي استبدال الكل بالجزء. 
ضربا من ضروب المجاز أطلق عليه البلاغيون الكلاسيكيون 
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2 . إنه إصرار على التمييز بين 
الاثنين له ما يبررهء» ذلك أن ن إحلال الجزء ء مكان الكل في المجاز 





آقح المسرحية. سواء كانت ةا قائمة فى ,كلما 





ص . 191 - 192 أدناه). وكما أكدنا في ما لدم تعمل المواضيع 

في المسرح. على حد تعبير «إيكو». سيميائيا إلى الحد 75 
تقوم معه «على أساس مجاز الجزء من كل الذى يعمل ك «فرد من 
صنف»)) (1967. ص . 226). وبناءً عليه يمكن أن نبرهن على أن 
العلامة المسرحية هي في طبيعتها مجازية كجزء من كل . 


الم'يانة 7 (ددمزودرع51()) 


وأخيراً يمكن أن نشير إلى ملاحظة حول التسويم المسرحي 
تميزه أكثر من غيرها عن ضروب الدل فى الفنون الأخرى كافة, 
ولا سيما الأدب. فالمسرح يستطيع أن يعتمد شكل الدلالة الأكثر 
«بدائية» الذي يعرف في الفلسفة باسم الإبانة (أو التعريف 
بالمثال) . فلغرض الرجوع إلى موضوع هام أي تعيينه وتعريفه. 
يمكن أن يتناول أحدهم الموضوع ويبينه لمتلقي الرسالة المعينة. 
ومثل ذلك. فعوض أن يكون الرد على سؤال طفل: «ما هي 
الحصاة؟) بجواب تفسيرى («إنها صخرة صغيرة م المياه») 
يتناول أحدهم أقرب مثال يجده عند الشاطىء أو مرمياً على 
الأرض ويبينه للطفل. أو مثل ذلك». وبغرض الإشارة إلى الشراب 


(7) من أبان الشيء. فَرْجَهء أو التعريف بالمثال كما جاء عند المناطقة 
العرب «وهو عملية تعريف ما بالإشارة إلى فرد أو مجموعة جزئية 


مذ ر جين تحتهاأ» . عن . عادل فاخورى. منطق العرب. دار الطليعة. 
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٠ [ '‏ الواحد أو الآخر يبين (يعرض) 





وقد برهن «إيكوء على أن هذا الشكل البدائي من الدل هو 
«المثل الأساسي الأهم على العرض» (1977. ص . 110). 
فعملية التسويم تؤمن إبانة المواضيع والأحداث دلي العرض 
كله) أمام الحضور عوضاً عن وصفها وشرحها أو التعريف بها. 
هذا المظهر الإباني للعرض المسرحي يميزه. مثلاء عن الرواية 
التي تقوم على وصف المواضيع والأحداث أو سردها بالضرورة. 
وللتأكيد ثانية. فإن ما يحصل لا يعني أنه يبين المرجع الدرامي ‏ 
أي شيء : في العالم الممثل بل شيئاً ما يعبر عن صنفه. ويجرى 
التأكيد على العرض وتبيانه بواسطة شواهد ومراجع لفظية. وغير 
ذلك من حيل التصدير التي تعمل كلها على تمثيل ما هو أسا 








والعربية» مجلة الفكر العربي عدد 55 ,1989 . 
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بالمكونات بل بالتوابع التي يتداخحل عضها بالبعض الآخر (مثل 
«التصدير» «الشواهد ودالريانة,) . وذلك يعنى أنها طرق ممختلفة 





التي تشكل 01 لهاء وغير ذلك من المسائل الرئيسية التي 9 
إلى دراستها الآن. 
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3د الأتصال المسرحس : 


(01211111112110183) لدء أسأوعط1) 


الكودات'' والانساق ونص العرض 


)© 1 ©01113211 ]تدع 21001 كقتاء 55 ,2005 )) 








اتفاق ماهمسيق يفرض تمثيل المعلومة (184011226102) و نقلها من 


الم سل (165] 1 0اقصة-,ءع5620) إلى المرسّل إليه (عووع:01م 
1 (إ(نظرية الإتصال. المترجم) . 
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ينسب المشاهدون إليها في الغالب معاني ثابتة. إنتاج المعنى في 
المسرح غني جدا ومائع بحيث يستحيل تقديره في المواضيع 
المنفصلة وأدوارها التمثيلية. فالتقدير الصحيح يفرض تعيين 
مجموع أرصدة العلامة التي تشكل ما يمكن أن نسميه نسق 
الأنساق المسرحية؛ أن نفسر العلاقات الداخلية (النحوية) لأي 
منها وترابط (00:13]108) الأنساق فيما بينها؛ وأن نبين أنواع 
القواعد التي تجيز اتصال المعنى وتلقيه فى جدلية المؤدى ‏ 
المشاهد. وبالاختصارء يتوجب على سيميائي المسرح أن يعنى 
بضروب الدلالة وبنتائج أفعال الاتصال. وعليه كذلك أن يؤمن 
النموذج الذى يلاثم كليهما. 


ومن الواضح أن تقدير القواعد التي تسمح بتوالد المعاني 
المسرحية واتصالها يعتبر تقريبا مشروعا أقل تحديداء ذلك أن 
سلسلة الضوابط الاجتماعية والثقافية كلها تكون عادة ضمنية. 
ويمكن هنا وضع مسودة لنموذج الاتصال الأساسي في المسرح 
فقط. ويمكن تعيين بعض من مجالات البحث المرجوة في 
القواعد التى تتحكم بنسق الانساق المسرحي . 


نقطة ‏ البداية التاريخية الفعلية للبحث فى الاتصال 
المسرحي كانت إشكالية نفي إمكانية القيام بذلك حقيقة. في 
العام 9 اعترضص عالم اللسانية الفرنسي «جورج مونان» (.0) 
0] على تصنيف رابطة المؤدى ‏ المشاهد كعلاقة اتصالية. 
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المسرح: كما أحاول «مونان» أن برهن . حيتثب يكون عمل تقديم - 
المعلومة احادي الاتجاه وحيث تكون أدوار المشاركين ثابتة : 





تصور «مونان» للعرض المسرحيٍ هوي الحقيقة تمودج | إثارة ‏ 





أضعف أشكال المسرح البورجوازي حيث يمكن أن يوشر الحضور 
السلبي قسرأ إستجابات مقررة سلفا وآلية لمجموعة من الرسائل 





(1©ع©8) ووريتشارد ششنرع 6 عه ك5 +]) حدود العر: ضّ بطال 


الجمهور بشكل فاصح - بل يمكن القول كذلك بأن المشاهد» 
وبفضل رعايته الحقيقية للعرض » بأخيل المسادرة ِ داثرة الاتصال 








خطورة اعتبار العرض لغة ممائلة للكلام مباشرة» وبالتالي إلى 
خطورة اعتباره موضوعا مناسيا لنمادج تحليلية مأخوذة مباممرة من 


النوعي الخاص بتعقيدات الاتصال المسرحي ١‏ 


بححو دمو دج (ا1104) سيط للاتصال المسر حى 





يمكننا أن نصف عمل الاتصال عامة بأنه نقل إشارة من 
مصدر ما إلى مقصدها. العوامل التى تساهم في النقل ممثلة في 
التخطيط. ص . 58 (إعن «إيكني 1976. ص . 33). الخاص 
بالاتصال الأولي . 


العامل الأول هنا أو مصدر الإعلام قد يكون عملياً فكرة أو 
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نبضة في ذهن المتكلم, وقد يكون حدثأ فعليا (كما هو الحال مع 
الاتصال الصحفى) أو حال شؤون يفترض بها أن توصل مثل 
خطورة مستوى مرتفع للماء. يبدأ الناقل© بالعمل بواسطة مصدر 
فد يكون صوت المتكلم والمصباح الكهربائي والكومبيوتر والالة 
الكاتبة أو آلة التلكس. أو أي شىء قادر على إرسال إشارة (مثالا 
على ذلك. الألافيظ والعلامات الكتابية والنبضة الكهربائية) على 
طول قناة مادية كالسلك الكهربائي وموجات الضوء أو الصوت . 

وخلال عبورها القناة قد تتعرض الإشارة لعرقلة التشويش أو 
التدخلات التي تعرقلٍ تلقيها. تلتقط الإشارة بواسطة متلتي (مكبرء 








(2) ناقل الرسالة أو والمرسل». 
(3)- حيث تقصد الرسالة أو «المرسل إليه». 
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عليها تركييا وينسا إليها مححتوق دلاناً وهنالك كودات اول أكثر 
منهاء يمكنها أن تنسب مقادير لونية إلى وشيم الأحمرء مشلا 
والأصفر والأضواء الخضراء. ودلالة الفتح والإغلاق إلى حاجز. 





مما يسرز عتصر فرد. وبمكتناء مع 0 





إضافة إلى تأثيرات مساعدة لمصمم الديكور ومصمم الملابس 
ومصمم الإضائءة ومؤلف الموسيقى ومدير المسرح والتقنيين 
والممثلين أنفسهم كصانعي - قرار قادرين ومبادرين وموارد أفكار. 
ولا يمكن الاستغناء عن أي من هذه المصادر الممكنة التي تكون 
لها جميعها تأثيراتها الكبيرة على العرض في أشكال المسرح 
«الأكثر غنى». (أنظر النموذج في الصفحة التالية) . 


59 


في مهم م سير جم سس لجنم 


سي جد ددم د17 


* 
5 4 


لم ١م‏ تيمم ١‏ كيتسام 
م لسسع سمال 








ويمكه للمشاهد أن يفسر هذا المركب من رسائل ‏ الكلاء 
والايماءة ومتصل الديكور. | إلخ - على أنه نص موحد بما يتفق مع 
الكودات المسرحية والدرامية التي في حوزته. ويمكنه أن يقوم 
بدوره بإرسال الإشارات باتجاه المؤدين (الضحك. والتصفيق. 
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لايونز ‏ 187085 1977. ص ص . 1 41). إعلاما دلالياً ٠‏ نوع 





يحصل في المسرح «الشرقي». وكانت الفرجة المسرحية تقليديا 
قل قامت على أساس هذه الوظيفة الإعلامية: يتوقع المشاهدود 
يشكل عام أن يتلقوا مجموعة من المعطيات المتماسكة على نحو 
ماء وأن تثير الأحداث المروية أو المصورة اهتمامهم . 


ولكنه من الواضح أننا لا نذهب إلى المسرح ليجري إعلامنا 
حول عوالم أخرى فقط مهما بلغ عامل المعرفة هذا من قوة. 
وكذلك فإننا نستسيغ حضور مسرحيات نعرف محتواها الدرامي 
بشكل جيد. وأكثر من ذلك. فقدل نعود أحيانا لنشاهد مرة ثأنية 
إخراجا لمسرحية ما. «لماذاع»» تساءل «أبراهام مول» علينا أن 
نذهب إلى المسرح ( لنشاهد عرضا :عملت على الرغم من أن 


المعطاة» الحالية: توحي بوحجود مستويات إعلامية أخرى تعمل 


الرسالة المسرحية عليها 
ففي المعنى التقني - أي في المعنى المتعارفٍ عليه عادة 














يكون الاحتمال أو التنبؤ بالحرف التالي عند النقطة التي يقرأ فيها 
الرسالة #رة تجلس على فر»9 (,. .3 08 1ز5 أو 4) في 





الرسالة : وعلى الرغم من ذلك فإلن الخصائص المادية للعلامات 


أو الأإشارات فى المسرح. لا تجرى إنانتها من أجل دواتها (عندما 
تكون قماشة الملاسس أو أحساد الممثلين مصادر أساسية للمتعة). 





)6( عملنا على تعريبها بما يتلاءم مع اللغة العربية. 
(7) أوالمعلومة الإشارة (من حيث الوحدة الكمية). 
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وبالإضافة إلى أشكال تراكبها الصورية فقط. بل إنها تساهم 
كذلك مباشرة في إنتاج المعنى . وبذلك تصبح المعلومة ‏ الإشارة 
في المسرح مصدر الإعلام الدلالي تقريباء مانحة كيفيات الرسالة 
المادية القدرة على الدل بالتضمن على سلسلة من المعاني 
الخاصة بها. ومثلاً على ذلكء يمكن أن يوفر عرضان 
ل «آغاممئون» الإعلام الدرامي نفسه (حول حالة المجتمع 
الرغريقي ومسار الأحداث في الحروب الطروادية . والتفاعل بين 





البنية الصوتية ه هامة في أ الأحيان) جسراً يصل بين الإشارة ‏ 
والرعلام الدلا لي . وتكود قيمةه الدل بالتضمن الخاصة بالعللامة 3 





وكحد أقصىء يمكن للإعلام الدرامي أن يكتم تماماء وذلك 
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من أجل 3 لحاملات ‏ العلامة والإشارات بحرية أداء من 
دون أن تكون لها 5 فى م5 





أساسا وبشكل متغير باستمرار على الإبانة الإيمائية والإبانة 
السينوغرافية والرسائل اللسانية كمادة وتراكيب صورية. ففى هذا 
النوع من العروض يقتصر وقوع إنتاج المعنى» تقريباًء على 
مستوى مادة وسائل التعبير وشكلها. وكذلك في المسرح التمثيلى 
المباشر يمكن لكل نوع رسالة أن يجتذب الإنتباه إليه أو إلى 
خصائص قناته المميزة. وقد لا يكون هناك من فرق في لغة 
الرواية الدرامية. فيما لو كانت جريمة «يوليوس قيصر» مروية عبر 
محاكاة الممثلين أو مؤداة بواسطة الياليه أو مصورة فى عرض 
دمى. ولكن تجربة إدراك المشاهدين للعرض يمكن أن تكون 
نتيجة اختيار لنسق أو قناة أو نتيجة علاقات نحوية وتركيبية خاصة 
بكل نوع للعلامة . 


ويمتد عمل علم الدلالة إلى ما وراء الإشارة والرسالة والقناة 
ليطال المرسلين الحقيقيين» وليطال كذلك في بعض العروض 
مصادر الإتصال. فصوت الممثل وجسده. باعتبارهما كمرسلي ِ 
إشارة» يصبحان ملائمين للنص في مادتيهماء ذلك أنه بالرغم من 
كون مقام الممثل الشخصي وصفاته الصوتية وخصائص مزاجه 
عرضية بالنسبة إلى الدراماء فإنها تساعد المشاهد فى إدراكه وفكه 
لكودات الرسائل. وكذلك يمكن أن يشارك المرسلون المصطنعون 
- + اس 150 اء : 1 3 برشت» على 








إختزال ل علام الرسالة 1 لاعادة وادخال إشارات لمست 


ضرورة في صلب إرسال الإعلام., إلخ.). في الاتصال غير 
الجمالى يكون التكرار ضرورياً لتكويد الرسائل وفك الكودة 
بشكل ليس فيه لبس ويعتبر فعل مقاومة ضد «التشويش». فتكرار 
الألافيظ والأكاليم والتكرار النحوي 8 اللغة يتيح لنا فهم مادة 
صحفية من دون عناء مثل «اقتتحت الملكة البرلمان يوم أمس» , 
ذلك أن الخطأ المطبعي هنا (ق. بدل ف) يمكن اعتباره مجرد 
«تشويش» . أما في البرقيات فإنه يجرى التقليل من التكرار بهدف 
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تأمين كلفة أقل («أصل غدا 9: هنا أي خطأ مطبعي قد يكون 
فادحا) . 


الرسائل المسرحية ليست تكرارية وذلك إلى المدى الذي 
يسمح لأاية إشارة» حتى وإن كان الإعلام الدلالي المباشر متدنياً 
بأن يكون لها ما يبررها وجمالياى ويمكن معه أن يغيّر اختزال 
الاشارات فى قيمة الرسائل الممينة والنص شكل خطير 





الإيطالى «كارميلو بينى» (ع8602 06 حيث يشكل تكرار الفعل 
الهاجس الرئيسي لنوع الأإعلام المرسل . ذلك أنه يشكل ميز 6 
العرض المذكور الأكثر أصالة وابتكاراً. 


فيمة فيمة إعلام العرض.ء إذاء مطلقة نظرياًء وهذا ما يتطلب انتأه 
المشاهد الثانت واليقظ. دلك أن كل إشارة تحتمل أن يكون لها 


وزنها فى النص . ولكن المشاهد يمكن أن يقرر عملياً هو بنفسه 
ما يشكله التكرار وما إذا كان اللإعلام الذى يتلقاه - سواء كاب 


دراميا أو إشارة أو غير ذلك - يجعل العرضص جديرأ بأنشأهه . وقد 
يصرف النظر عن النص ويعتبره تمرينا هوهويا (لهعنع12101010) 


يمكن التنبؤ به . 
الرسالة والخطاب والنص 





كيف يمكننا أن نحدد خصائص «الرسالة» التي تنتجح إجمالا 
بواسطة تعدد ‏ قنوات وتعدد ‏ أنساق نسق الاتصال أو الرسالة 





09 


«الكلية»؟ ومن الواضح أنه لا تنبثق متتاليات (562165) ذات 
مسكتوى واحل ومتحاسة من العلامات أو الإشارات. بل يسعقى 


بالأحرى نسيج ضروب تعبير متمايزة تماما ويتحكم بالضرب 
الواحد منها احتياره نفسه إضافة إلى قواعد تراكبه. وكما 29 





تطورياً (لإللهءنههتطءةة) ‏ من حيث تجليه الزمني على 
المسرح يتميز النص في انقطاع (لإانداهناهمء1(15) مستويياته 


/0 


المختلفة. «فالاإعلام». كما أشار «مايكل كيربى» (لإىتك1 ./3) 
«ويمثل عادة بشكل منقطع . ويأتى على شكل انفجارات مفاجئة 
«وللميتات»80 (8115) غير المنتظمة المتنائرة طوال العرض كنجوم 
الليل فى السماء» (1976. ص . 58). ولكن الأنساق المشاركة 
هذه لا تعمل معاً في آية لحظة من العرض : أية رسالة أو إشارة 
يمكن أن تهبط إلى المستوى الصفر أحياناء بحيث يكون الخطاب 
المسرحي ثايتا ككل» ولكن استواءه الحاليى يكون عرضة لتبدذل 
مستمر. ويمكننا أن نمثل فقدان الإستواء الزمني لقنوات الاتصال 
تخطيطيا كما سيأتي . الْمَاة (1) هى القناة الصوتية ‏ السمعية. 


والقناة )2( بصريةء والقناة (3) شمية. إلخ (عن . بيردويستل - 
لاءأوتطعل:ز8 1971 ص . 117). 
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معأ. وقل أشار «أبراهام مول» 1958 ص : 0 إلى أن العرض 
يتجلى فى أبعاد ثلاثة للمكان وبعد واحد ٠‏ للزماة كمجموعة موحدة 
(حول مساألة الزمن الدرامي أنظر ص ص . 18011 - 17/9 أدناه) . وعلى 





8 وحدات الإعلام السسيطة . 


الرغم من ذلك تملك كل رسالة مشاركة تركيبها المكانى ‏ الزماني 
الخاص بهاء ولا تعمل بالضرورة في جميع الأبعاد المستخدمةقي 





مثلثة - الأبعاد : وهي ي في الوقت < نفسة ٠‏ عرضة لضوابط نائية. وعلى 





شديد الإلتباس (5تاهناع1طم:ة), ذلك أنه ويسمو على التحديد) 
دلاليا فى أنة لحظهة اميه ويستحيل كذلك تكراره . وبعبارة أخرى 
فالنص ذاتى ‏ التركيز (151928ا5611-106) بشكل قوى («نص الفرجة» 


على حد تعبير «ماري لويزيرات غ280 ..1آ./8). (1977. 
ص . 11 136)؛ ذلك أنه ليس مجرد «إعلام فى ) شأن ماأو 
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انتاهه عليه فتقدم إليه وفرة إعلامية غنية يتعين عليه أن يختار 
منهاأا. وعلاوة على ذلك. فإنه ليس من السهل مطلقاً تحديد 

المدى الدقيق لمنية العرض . ذلك أن عوامل كثيرة مثل 
المعمارية التي يمرضها البناء والمسرح وأثر تقبل الحضور زأو 
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«مارتشللو بانيينى» (تدنمعة2 .34), «أن يعترض مباشرة على هذه 
والنثقطة المؤلمة» (ومعامك سننءمتن)**) الخاصه بأى بحث في 
السيمياء أي تقطيع المتصل إلى وحدات منفصلة» (1970. 
ص . 138). بالإختصار. هل يمكن تحديد الوحدات السيميائية 
المسرحية النوعية بالإحاطة بجميع عناصر الرسائل العاملة في أن 
واحد بحيث يتوفر تقطيع متماسك للخطاب المسرحي ؟ 


مثل هذه المقولاات التى جرى اقتراحها لا تشجع على 


التفاؤل بالنسبة إلى البحث عن وحدات مسرحية منفصلة. وفي 
عمله على أساس مدأ أن سيميا سيمياء المسرح تعمرص صرورة» دوقيل 


1 


أي شى ء اخرء تعيين وسحلهة العرض الدالة (أوالسيميائية)». حاول 











بتعرض «كاللخة؛ لتمفصل مزدوج في كل إنه يشتمل على 





منهجية مضْلّلة وسابقة لأوانها نظريا. يتوجب علينا أولاً أن نسعى 
إلى فهم أفضل لآى من الأنساق العاملة وتحديد قواعدها 
ووحداتها والكشف عن مركب الكودات الدرامية والمسرحية 
والثقافية التي تسمح لسلسلة من الرسائل المختلفة بأن تجتمع في 
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نسق العلامات) وكلمة / كودة / تستخدمان عادة كمترادفتين عند 
رجوعنا إلى اللغة وغيرها من الآليات السيميائية من أجل تعيين 
مجموع العلامات أو الأإشارات مره ة واحلة بالاضافة إلى القواعل 


الداخلية التي تحكم تراكبها والقواعد التى تتولى نسب المحتوى 
الدلالى إلى الوحدات المستخدمة . وقدل أوصلتنا هذه العادة 








على وسالك». مثلا) ويمكنها أن تكون معفلة جداء كما هو 
الحال ِ الكودات اللسانية: لا شك في أن اللغة هي في الواقع 











نسق الأنساق 





لم يتعل استقصاء الأنساق المسرحية مجرد تعيينها إلا نادراً. 
وكان «تاديوز كاوزان» (1968) قد قدم تصنيفاً نمطياً تقريبياً أوليا 
لثلائة عشر نسقاء وسلم في حينه بأنه «يمكن وضع تصنيف أكثر 
تفصيلا بكثير» (ص . 61). ووضع فائمة باللغة والنغمة وميمياء 
الوجه والايماءة والحركة والماكياج وتسريحة الشعر والملابس 








من | 
لأحات: - 
كما تش أكثر الأحر ل لسهل 
دكاوزان) : خفي 0 
ليه قائمة 
ٍ 
المسسم به ٠‏ 





أهمية التي تنتظر سيمياء المسرح., ذلك أن سيمياء المسرح. 
إضافة إلى ذلك. عملية استقصاء كلية أو عبر الأنساق لنحو 
النسق المسرحي بأكمله (ما هي الضوابط. حيث تنوجد. التي 
تحكم تراكب العلامات الحركية واللسانية والديكورية في نص 
عرض ما؟). 


أنماط (5عم<13) الكو ده و الكو د الفر جيه (ء0ل0 - طنا5) 


إذا كانت معرفتنا بالأنساق المسرحية ما زالت بدائية. فإن 
فهمنا الحالي للكودات المساهمة يكاد يكون فى طور الولادة. ولا 
سيما أن الجدل حول المفهوم المجرد للكودة لم يحسم في معظم 
التطبيقات له (أنظر روفينى 19742). فسواء كنا مؤدين أو مشاهدين 
أو كتابا مسرحيين» فإننا ندرك حدساً على وجه التقريب» بعض 
الاتفاقات الدرامية والمسرحية الكامنة التى تحكم انبناء وفهم 
النصوص المسرحية والعروضص 1ت أن نميز لتراجيديا ‏ عن 











نشير إليه بالكفماءة الدرامية والمسرحية التى بمارسها مؤدون 
ومشاهدون مجر بول . 


إحدى المهمات الأولية لتحقيق مثل هذا الغرض الطموح 
والمثالي تقوم في تعيين الأنماط الرئيسية أو أصناف قاعدة الكودة 
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المعمول بها. فعندما ندخل المسرح ونقبل بالمشاركة على أساس 
تعامل المؤدي ‏ الحضورء نقوم تلقائيا بتطبيق هذه الكودات 
الخاصة بالعرض - ويمكن أن نسميها بالكودات المسرحية ‏ والتى 
تسمح بإدراكه فى حدود لغقتهٍ الخاصة به. ويس كحدث عفوي 





وفى ,لوقت نفسه فإ ل نط أ تجرد من الإطار الثقافي العام 








تضفى المعنى على حياتنا فى هذا العالم وتلك المعايير المسرحيا 
والدرامية المعمول بها ما دامت هذه العوامل يمكن أن تكون 
كذلك. وفي ان واحد. مسؤولة عن فهمنا للنص؟ وإذا كان 
المسرح يقوم على أساس التواصل الاجتماعي السلوكي في صيغه 
اللسانية والحركية والأزيائية» ففى أى معنى يجوز أن نتحدث عن 
كودات خاصة بالمسرح والدراما؟ 


الجواب الواضح على مثل هذه التساؤلاات هوأن العرص 
والتى يستحيل فهمه من دونها. فإن مجموعه م القواعد الثانوية 
المنتظمة الخاصة بالمسرح والدراماء لا تلبث أن تنشأ على هذا 
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الأساس :تصدر عنها كودات فرعية معيئة . وبناء على ذلك بعتمد 





ذلك يتفيد النص المكتورب. عذا تقيِده بقواعد إنشاء اللغة 
الفرنسية؛ بالمبادىء البلاغية والإنبنائية التى تخول اعتباره 





على أساس قاعدة واحدة (أساسية) أو مجموعة من القواعد. تنشأ 
قاعدة أو مجموعة من القواعد الثانوية لغرض ضبط تطبيق القواعد 
الأساسية فى شكل خاص . ويمكن اعتبار قواعد السلوك الأسلوبية 
أو أنساق آدات المعاشرة أمثلة على التكويد الثانوىي (للكودات 
السلوكية واللسانية على التوالى). مثل هذه الاتفاقات كالتكلم 
«على انفراد» و«المونولوج الإعلامي») و«التبدل التراجيدىي 
المفاجىء» (أو الانقلاب 2ه1عاءملرءط) و«الزواج» في الكوميديا 
الرومنطيقية., تعتبر ولا شك أمثلة واضحة للكودات الفرعية 
الدرامية التى نشأت عن التكويد الثانوي . فالكودات الفرعية 
المسرحية تشمل الحضور الدائم لحاجب اليروسكينيوم -250506) 
(351 <تنائم كقيد معماري» وارتفاع وهبوط الستارة كتعيين لحدود 
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العرض الزمنية. واستخدام أنواع مميزة للحركة المبالغ فيها فيها 
والماكياج أو لتسجيل الصوتي (التي تؤمن عمليا الرؤية والسماع 





التحاورية فى شيتها النحوية والمعجمية. فالكودات الفرعية التي 
تتحكم بالقناع «الباروكي) (8315000). على سبيل المثشال. أو 





غير ثابتة: قواعد التمثيل المصطنع التى تتحكم بميلودراما العصر 
«الفكتوري».؛ مثلاء يجري استخدامها اليوم على سبيل 
«الاستشهاد) الساخر فقط (أي أنها لا تزال معروفة ولكنها غير قابلة 
للتطبيق ) . تماما مثل الاتفاقات الحوارية والسينوغرافية والحركية 
التي كانت تضفي «الواقعية) على العروضص فى عقود بداية هذا 








لاتفاقات الكوميديا دل آرتي انعكاساتها على العروض المتأخرة 
التى جاءت بعد «نابولى المرن السادس عشر». وكذلك فإن 
مسارح والنوم و«الكابوكى) اليابانية التى ما زالت تزدهر تتحكم بها 
قوانين يحرم انتهاكها كانت أصلا فد تكودت مضافة إلى كودة 
سلوكية فروسية قضت منذ أجل طويل . 


هنالك قواعد ثانوية وغير محكمة في تمفصلها تبرز على 





(سيكيت» و«أيونسكو) و«اداموقف» ودينتر» ومع اتكارات العروض 
التى أوحت بها لصوصهم . . وكانت نصوصهم 8 البداية قد قوبلت 
بالعداء ها واعتيرت خرقاً شاذا للقواعد الدرامية السائدة. لكنه 








كان قد جرى تعيين كودة فرعية جديدة تسمح باستيعاب نصوص 
كانت تعتير من قبل شادة . 
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على اننثاق فو اعد جذيلة تسمية دو تكوء بدف*' (ع00113ع206[)) 
619760١‏ حن . . 6 135): أنها عملية تشكل لمعايير أولية تقريبية من 





تنوجدء فإننا نقوم بتطبيق كودة فرعية هشة يفرضصها الدوتكويد. 

أي عرض جدير بالاهتمام يتضمن, ولا شك. جدلية مركبة 
ل إحترام الكودة وصياغة ‏ الكودة وخرق ‏ الكودة. هنالك 
عوامل اتفاقية يمكن تعديلها بواسطة الابتكارات التى تظهر أقل 
تعلقا بالقاعدة ولكنها قد تساهم بدورها في ترسيخ معايير جديدة. 
هذه الحالة المرنة لا تلبث أن تصبح أكثر تعقيدا عندما تدخل 
عليها عوامل يمكن أن نرجعها إلى «الثقافة الفردية»: كل كاتب 
درامي ومخرج وممثل ومصمم قادر يمكن أن يفرض كودته الفرعية 
أو ثقافته المفردية إضافة إلى الكودة الأساسية والضابطة. وذلك 





ب وستراند برغ (حتى وإن كان تقليداً له ) والتعرف على طريقة 
أداء خاصة بالممثل «غيلغود» (لناواء61)., أو 





(#) مركبة من «دون» وتكويد. أو التكويد الدوني . 
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تمهيدية» ولذلك فإن الملاحظات التي نقدمها هنا إنما و وصعت من 
أجل إظهار المناطق التى تجذب أكثر من سواها في أرضية غير 
أكيدة وعير نأبتة . 





6/ 


معانى الفضاء (+دمى) : العلاقات البونية نسمءءمءم)” 





به بواسطة مؤشرات منظورة (منصة عالية وستارة» أو مجرد مسافة 
إتفاقية تحدد الفواصل بين مساحة التمثيل والصالة) وهو«معد لأن 
يمتلىء» بالقوة بصريا وصوتياً. إن أول ما يسترعي الانتاه عندما 
ندخل مسرحاً هو عامل التنظيم المادي للعمارة المسرحية نفسها: 
أبعادها ومسافة المسرح ‏ الصالة وبنية الصالة (وبالتالى وضعية 
المشاهد ففى علاقتها بوضعية المشاهد التالى وبالمؤدى) وحجم 
المسرح | المعذ وشكله . عرض : نفسه يدأ تسجيل المعلومات 








الضوابط تأثيراتها الأولية على إدراك العرض وتلقيه. . 


9( نعت من (1750621105) (علم المسافة بين شخصين شخصين أو أكثر عند 
مو نيسيك الأميركي «أدوار هال»). والتحديد ينطق على البون (المسافة 
بين شيئين): ومنه علم البون أو «السونية» . 
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الماكياح بالألنماط الدرامية. الخ ' 
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إتفاقات درامية 
يهل -ه بلاغية وأسلوبية(الذوق 


وأصيخ أصورء ٠‏ لكا 
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البينصية الأصلية 
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إلى المخرج النفسية الشخصية الدرامية 
والممثلين الخ والنفسية التحليلية (والمؤلف) 
الإطلاع على ضروب المعارف المتعلقة نسبية اعتبار الفوارق 
العرض التقليدية بالأحداث التاريحية التاريخية في العوالم 





يفترض أن يبدأ تحليل أنساق العرض وكوداته بتنظيم الفضاء 
المسر حي و تنظيم المفضاء البيشخصي (لهده5ءمرمءع17)111. هذه 
العوامل التى أطلق عليها عالم الأنشروبولوجية الأميركي «ادوارد 
ت . هال» ((1.1.11311) تسمية العلاقات البوئية. وقد بلور «هال» 
علماً خاصاً بالكودات الفضائية وهو علم البون (أو البونية) وحدده 
على أنه «ملاحظات ونظريات استخدام الفضاء المترابطة كتبلور 
خاص للثقافة» (1966. ص . 1). يقوم هذا العلم على أساس 
فرضية تأكد اختبارها ومفادها أن استخدام الإنسان للفضاء في 
نشاطاته المعمارية والمنزلية والمدينية اوفي نشاطات أماكن العمل 








لطواعية عية الحدوه التى تفصل الوحدات أو ما شابه ذلك . وبناء 


فقد سماها على التوالى المقوم الثابت (ع3]15ء11<60-1) والمقوم 
- نصف الثابت (ع115أدء260-1]-تددء5) وغير الشكلى (1210222[1) . 





(11) مصطلح مركب من 9#نين» ووش حخصى)». ومثله «بيلنصىي؛ 
(لقنااءاء)رع1م1]) . الخ [. 
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الأفراد المتغيرة ‏ أبدا وحداث خاصة به. وهذا م نطيق في في 


المسرح على تبادل أداء الممثل ‏ الممثل والممثل - 
والمشاهد المشاهد . 





(#) تقابلها دينامية (ع22201ئ(10) . 


بشكل صارم إلا في حالات نأدرة . وكنضحه لذلك. بجر ى تفديم 


نص العرض كموصوع حرى إخراجه وبحذيذله سلفا ليقوم 
المشاهد بمرافيته إنطلاقا من موفعه الدائم عوضص أن اهم في 





حاول المسرح الأكثر حداثة ‏ منذ والمسرح الحميم» 
ل «سترندبرع» وما بعذه بقدر اللامكان تحويل بات العمارة إلى 
دينامية بونية غير شكلية. وكان محور التعامل المسرحي خلال هذا 





المشاهدين : دهناف كما أشارت «اليزابيت بيرنز «يعترص أن يكون 


(12) 213663 (في المسرح الأغريقي), أو المكان المعد للحضور. 


000ظ1 





نصف ‏ الثابتة ‏ ما بين الأشخاص: «يقترب المشاركون في 
العرض من المنزل الذى يجرى فيه الاحتفال مثلا. ويمتحون 
الباب ليدخل «الحصان» ال إزبه (1203) أولاً (ساحة التمثيل) 
ويجلد المشاهدين؛ فيتسلق المشاهدون المقاعد لحتحرر ال إزبه 


استعدادا للفعل الدرامى» (بوغاتيريف 1973. ص . 8). 





في العروض غير الشكلية يوفر المسرح مثالاً نموذجياً للفضاء 
سماه الطبيب النفسي الأميركى «همفري أوزموند» (05:2080 .1]) 
بالمضاء الحاذس للاجتماع (613[1م50610): ساحة يجتمع فيها 
الناس (ومن بين الأمثلة الأخرى المقاهى الباريسية «البياتزا 
8 الايطالية) فى شكل يميزها عن المفضاءات الطاردة 
للاجتماع 0000 مشل غرف الانتظار ومكاتب مديرى 
الشركات التى تتميز وظيفتها بعزل الناس (أنظر أوزموندء 1957؛ 
هال 1966؛ ص ص . 8 108). فالجذب الاجتماعي ينطبق في 
شكل خاص على الحضور في المسرح غير الشكلي. في المسرح 
الوسطوي والنهضوي وفي المسرح الشعبي والمسارح الحديثة 
«الفقيرة») حيث يفرض ضيق الفضاء التماسك ضرورة؛ يكون 
الحضور تحديدا وحدة تتجاوب مع العرض كجماعة. أكثر 
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المتصل الفضائي من خلال الكودة الثقافية المعاصرة (الأميركية) 
والمناسبة . وبقدر ما يكون المخرج معنياً بإظهار أشكال التواصل 
الاجتماعي السائدة. بقدر ما يلجأ إلى تقسيمات مماثلة خاصة 
بالفضاء المسرحي من أجل تصوير العوامل غير اللفظية في 
العلاقات الدرامية المرسومة (على الرغم من أنه قد يقع تكويد 
ثانوي مسرحي للكودة الثقافية العامة. ولا سيما فى المسارح 
الكبيرة» وذلك للتأكيد على معنى المسافات وَتعويض فعل 
المسافة بين المسرح ‏ و- الحضور: إذ غالبا ما يكون الفضاء 
البيشخصى ببالغا فيه). ولمظاهر العرض الفرجية (1067501021) - 
الفضاءات القائمة بين الحاملات المسرحية ‏ أهمية دلالية مثلها 
شل الحاملات نفسها. إنها قاعدة عامة هامة لبنية النص في 





وبالإضافة إلى هذه التأثيرات الثقافية العامة على تشكلات 
المسرح غير الشكلية» تكون للقواعد الشانوية المسرحية في أكثر 
الأحيان عوامل فاعلة بقوة: الاتفاقات الفضائية التى تحكم اللوحة 
الحية (أهة؟!؟ ناوهء1ط18)) الزخرفية أو عربسات (128565010065م) 


(#) هكذا بالفرنسية فى الأصل . 
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القناع» مثلاء تكاد تمتّ إلى الكودة البونية غير الشكلية العامة 
بصلة . فامى المسرح المعاصر برزت كودهة فر عبة فرصت قسمة 
المسرح إلى مناطق محددة ‏ أسفل الموسطء وأعلى الموسط . 





فك الكودة من قبل الحضور, وذلك إلى حد اعتبر معه «كنيث 
كاميرون) (0330161017) .16) و«تيودور هوفمن) (110115018282 .1) 
«معجم التموقع المسرحي» حاسما بالنسبة إلى التشكيل الجمعي 
للعرض (1974. ص . 291). فمن أجل تأمين تشكل ما على 
مسرح في مقدمته حاجب. مشلا يجرى عادة اختيار أسفل 
المسرح. وتضبط قواعد ممائلة استخدام المستويات كمعينات 
للمقامات (منتصب - ذو سلطة مقابل منخفض- تابع) وللعلاقات 
القائمة بين الأجساد والديكور (الدور الذي «يؤطره» ديكور أو تظهر 
معه «كتلة ديكور», كالطاولة مثلاء يمكن أن يلفت انتباه الحضور 
وأن يجرى إدراكه على أنه «مسيطر» (انظر. كاميرون وهوفمن 
4 ص . 328) . 





ويمكن أن يكون للمسافة - ولا سيما بين المؤدي والمشاهد ‏ 








تمييز الأدوار الاجتاعية والمواقف والمسالك القائدة التابعة. الخ 
بشكل ليس فيه فيه لبس قام بأدائه خمسة مشاركين ذكورا (أنظر. 
ارغيلندر - قع20قاعع م 1973) . 

وعلى الرغم من ذلك فإن المساحات الفرجية الحقيقية 
(461101) المصورة بواسطة مكونات مسرحية دينامية ثابتة أو 
نصف ‏ ثابتة» لا تحدد فضائية العرض في شكل حصري. فأي 
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1م615 100115) ليق كد على رصح صرب من التمثيل البصر ىْ 
التصويري أساساًء يعهد القيام به إلى رسام الديكور المحترف 
الذي تحكم بالعرض المسرحي حتى الأزمنة الحديثة (انظرى 
كرنودل ‏ ع01مم2ع؟1 1944) . 


ويعتبر أثر المفاهيم التصويرية الفضائية المسرحية الأكيد 
والمربك معاً شكلاً لتحويل - الكودة تبيئه جيدا السيميائي الروسي 


(يورى لوتمن» (101121211آ1 د فى معرص وصقه للمسرح الروسي 








(5)غهعصء:740)» والايماءات (5ع05؛وع0)» وتعابير الوجه ([18618 
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5 0 02 )وو ضعات الجسد (165ن)و20), الخ ... قد شكلت 
موصوع جدل طويل وأبحاث قليلة . وقد جرت العادة على ترقية 
الويماءة بشكل خاص إلى مقام المكون «المسرحي) المميز في 
العرض (وعادة ما يكون ذلك على حساب اللغة). فحلم «انتونان 
ارتوع (162110م 4) «بلغة محض 


مسرحيهة) منعتقة من استداد 
الخطاب اللفطى لغة علامات وإيماءات ووضعات حسدية تملك 
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إن الترسيمة النحوية ني وصعها #اببردويستل» والمصطلحات 





«دائيال سترل» (56652 .10). فإن الوحدات الكينزية «لا تعتبر 
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يضا ف إلى وسطها وأوله وآخرها أو عبرها كي كتمل كيانها 
(بيردويستل 1971. ص . 119). 
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6 1968. ص . ٠ 095 ٠‏ وفي هذا المنظورء ب يسبى التأشير الدلالة في 





... الصيغة الأساسية للايماءة (ووظيفتها معا) تكمن في 
قدرتها على إنشاء موقف - اللفظ لتصبح تأشيرية أي علامة 
نعين حضصور مسرح الممثل . . . وكما يستحيل فصل الإيماءة 


(16) بعت ل«أنافوراع (013طمدرمف).؟ صورة بلاعية تقوم على تكرير الكلمة 
الواحدة فى مطلع جمل متعاقية , 
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وبالاختصار. تعتبر الايماءة ا أساسيا لإابانة الجسد 
والمسرح والفعل القائم فوق المسرح فى فضاء وافعى . 
وعلاوة على ذلك. ينشأ عن التأشيرات وجسر» هام يصل 


الايماءة بالكلام . وبالرغم من إصرار «ارتوع على التقابل القطبي 
المطلىق سيميائيا بين اللغة والاريماءة فى المسرح. فإن دلك لا 


يحول دون كونهما محكومتين بالتعاون على إنشاء الخطاب 
المسرحي باستثناء أقصى حالات الاستقلال الإيمائي (في 





فالاشارات المتصلة باللغة تشمل المؤشر لكينزي ام 








حاسما. هنالك صنمان رئيسيان للحركة هما «القريبة» (8:0112181) 
(حركة باتحاه جسد المتكلم) و«البعيدة» (1015181) (في الاتحاه 
المعاكس) ويجرى تمييزهما ليؤكدا مرة ثانية على القرابة القائمة 
بين العوامل الكينزية والعوامل البونية غير الشكلية . فالمتكلم نفسه 
وسياقه المباشر (دأنا أو انحن) المضم راد 3 وهنا ودالات» 


له كم ٠ ١‏ فى «هناك) 





ايسردويستل» داتوك ص 023 لتَمكْل التخطيطي الخاص 
بصنفى المؤشر الضميرى والمشار إليه فى الصمحة التالية . 

وقد نبهت دراسة حديثه (.1آة أاء 11ع1م2ء5 2197/8 أنظر 

ص .1 215 أدناه) إلى أن عناصر التأشير فى اللغة التى تتعلق 

ب «أنا» ‏ «هنا» ‏ «الآن» تعتبر من بين أكثر المكونات المميزة 

للخطاب المسرحي . ذلك أن لعلاقات التأشير اللفظي والإيمائي 

أهمية كبرى بالنسبة إلى سيمياء المسرح . ف «أ4. أو«أنا» الخاصة 
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اف زهاى دهشوع. ١اشي)‏ المستقبل 


هما ١(-هم)‏ سر 


لا ل ير 
01 6 وهاو 


( شو ] ء هي ) 





بالشخصية الدرامية و«هنا أو الآن» الخاصة بسياق الإتصال الدرامي 
ترتبطان بجسد الممثل وبالسياق المسرحي من خلال مصاحبة 
الإيماءة التأشيرية للفظ. وفى هذا المعنى تجسد الإيماءة الفاعل 
الدرامي وعالمه وتؤكد على هويته من خلال جسد حقيقي وفضاء 
حقيقى. ومن دون المؤشرات الكينزية تبقى اللغة «مثالية» في 
المسرح وحسبء ومتتاليات لا وجهة لها وبالتالي قضايا «فعلية) 
غير معللة ‏ مثلها مثل الممثل الذي لا يستطيع أن يمتلك أو أن 
يتحكم بكلامه من دون الاستعانة بالحركات التي وتنسق» ألفاظه 
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(سترن 1973 ص . 120) لا بل تحددها (كمجرد لجام) . 


وتتضمن فئة المؤشر الضميري إذاء المعيار المرجو لدراسة 
الرسائل المتعالقة التي تنشىء الخ ظ 








ويتشارك معه ذهنيا بالاتفاق وهى تنتمي 0 الأنواع المضادة 
للويماءة «التعبيرية» في المسرح . 
وتشمل الشواهد المرتبطة بقصد المتكلم ‏ المومىء ما تجوز 
نسميته بالمؤشرات الوضعية177) (لهصنلسضنعؤة) التى لا تعنى الفعل 
0 بقدر ما تعنى الوضعة المتخذة (تجاه العالم والمرسل 
ليه والمحتوى الخبري للفظ) أثناء التكلم. فانحناءات الرأس 


0 الوص وحركات رموس العين وغيرها تقتر ب فى مواقف 








وديستحيل» التى 06 وضْعَات امتكام الخبرية. ويعمترضص على 
أى تصنبف لأنماط توابع الاريماءة أن ينشأ على أساس أنواع 


الجهات المستخدمة: ابستمولوجية (معارف)., واعتقادية (إعتقاد). 


(17) نعت ل وضعة (44006) خاصة بوضعة الجسد أو مظهره في وضع 
مأ (205161011). 
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وأخلافية ع011مع10] تحر يم /تحليل) وإرادية (ع11012261ا80) 
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الأقنعة ووصولاً إلى الأشكال الحركية المغناطيسية عند «ميريديث 








وأخخيرا تكمن إاحدى مهام الإيماءة المسرحية الرئيسية ِ والتى 
يمكن أن نميزها عن «مصاحبة» كينزية بسيطة للخطاب العام في 
الممحادثة ه اليومية - في نقضها المتزامن المباشر للألفاظ اللسانية. 





«(روبرت ويلسون) (فى عمزة م (ع©2171اع لتتحضكوء12) 
و«ريتشارد ششنر» و«إيقون رانييه» (1210162 .لا) ووستيف ياكستون» 
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بحت وصع قبة جور ل تراعر)» (1ع1138 .1 65 ) الأسس 
الفعلية للدراسات شبه اللسانية (1958). استطاع أن يعين ثلاثة 








الخ (لايوتز 77 ص . 0 ركم حصل ال إلى المؤشرات 





(*#) في الكتابة: استخدام النقطة أو الفاصلة . 
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(102اء1:1116) نظا !غ1 ) 
#6 الإيقاع 





تشاككة الانفعالاات والمقومات شمه اللسانية (عن دأقيز 2 ))))2. 
9 ءِ 





وتشكل المقومات شبه اللسانية احدى أهم المواضيع القديمة 
لفن الممثل. فقواعد الخطابة أو الإلقاء الفعلي تتحكم عمليا 
«بالترقيم) الصوتى (ضبط النطق والدرجة والسرعة والعلو والرنين 
وتحكم الإيقاع,. الخ). فالقدرة على التحكم بتدفق الاعلام 
وخطاب المقطع بطريقة ما للحصول على أقصى مستويات الإنتباه 
والفهم لدى المستمع تعتبر من أهم توابع الممثل. فالتدريب على 
النطق والتنفس (وبالتالي التدريب على السرعة والتحكم ليتع 








لما 0 من دلالات درامية: «(ومن الممكن). كما أشار 
وجونائان ميللر» «أداء الأبيات المخصصة لهملت بمئة طريقة 
مختلفة تتفق كلها مع الإرجاعات الدلالية الأساسية الموجودة في 
النص» (1972. ص . 362). وكما يحصل بالنسبة إلى السلوك 
الكينزي في المسرح . تنتج «التعبيرية» الخاصة بالتلفظ المسرحي 
عن اختيار المقومات التى جعلتها الكودة شيه اللسانية العامة 
ملائمة للإتصال والمبالغة فيها. فالممثل الكفؤ يمكنه أن يعتمد 
على رصيد واسع النطاق من تلاوين الشواهد الصوتية النمطية 
المقولبة من النوع «البيرسي» - النطق المتلعثم كشاهد (المعلول 
بالعلة) على «السكر» (ملاحظة: النمط المقولب ل وسكران 
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(2)00ع18اقآ .ط)) وما ينتج عنه من متعة. فلمثل ل - الإشارة 
هذاء علاوة على ذلك. فعل شد الانتباه إلى قماشة الكلام المادية 





لكل نسق مساهم على حدة. فبعض المكونات كالماكياج والزي 
لها أدوار مميزة وبارزة وشاهدية (نمطية مقولبة فى أكشر الأحيان) 
(أنظر. بوغاتيريف ١‏ 1938) وتحكمها قواعد قوية كالجنس وغيره 
(لنلاحظ. على سبيل المثال» دقة الاختيار وضوابط التراكب في 
لباس «الكوميديا دل آرتي) أو شي أزياء كوميديا عصر «الإصلاح) 


(0مت2 رمعو )170 , 





فمن بين الأنساق «التقنية» قد تكون الإضاءة المسرحية 
موضوع استقصاء الأوفر حظأ في المستقبل إذ أنها تشكل وسيلة 
رئيسية من بين الوسائل الأخرى التى تقوم بخلق الفضاء الفعلي 
من الفضاء المسرحى منذ أن «ابتكر «آدولف آييا» تقليدا جوهريا. 
فد استبدل خداع الأشكال الشفافة المرسومة بإيهام الفضاء 
المبنى على أساس تغيرات الأشكال التى توفرها الإضاءة الموجهة 
والمضبوطة لينى «نجار ‏ المسرح) الزائلة) (5112011501 21932 
ص . 34). وقد اعتبر «آبيا» أن وظيفة الإضاءة الرئيسية تقوم عى 
تحديد (وبالتالي إبانة) الأشكال في الفضاء. وفي وقت متأخر بلور 
«ريتشارد ييلبرو 0 (1970 ٠‏ ص . 5 4) كودة أولية 
تربط علاقة أربعة توابع («اختيار الرؤية. (إانائط نك ع«ناءءكء5) 
ووكشف الشكل تحديد(«ابياغ). ‏ 10150 01 102 هاءرع1) 
و«التأليف. 0510108م00:02©») و«المزاح. 100 )2 بأربع خصائص 


. ضوئيه يمكن تراكبها وضطها («القوة. 0111211517 و«اللون. 


(19) عصر إعادة الملكية إلى انكلترا القرن السابع عشر. 
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015 و«التوزيع ٠‏ 0تاناطةت)015آ[)» ووالحركة. امعمرء8407)) . 





وغيره تخضع لظاهرة تكويد عبر الأنساق إلى حد كبير» حيث 
يمكن أن يترجم (بيت» ]131 إعلام دلا لى ما من بسى إلى آخر أو 





الزمنى عن متانة «البيتات» الاعلامية الدلالة المتحالية ووبالتالي ع 


منطق الدراما؛ انظر الفصل 4) وعن تنظيم تجانس إعلام ‏ الا,شارة 
2 عينات متالاحمة 2 المكان والزمان معا ( فى تماسك نص 











ده أحل الأساتذة و ملرسةه دراميةه أبعذ مما فعله المشاهد 








(فحضور وأوليشه وعحلهءى مثلا فى (تاجر البندقية» يؤر بشكل 
أساسي في الرعلام الجمالي الذي يستنتجه المعجبون ٠‏ ن من العرء ض 








وحاملا, للممثل وليس بالعكس) . 
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الكفاءة (ع0ع)عم دده" )) المسرحية: 
الاطار رعددى والإتفاق ودور الحضور 


الإطار المسر حي : 
اتفاقات التعامل (د«مناعوعمه1) و التفاعل (ررمزاءوء1م1) 

قد يكون من الممكن فهم العروض حصراً استنادا إلى 
الكفاءة المسرحية وحدها التي يتقاسمها المؤدون والمشاهدون 
على نحوما بما فيها من تآلف مع أنواع الكودات والكودات 
الفرعية التى تناولها البحث. ولكنه يفترض أن تكون هنالك كفاءة 
ذهنية يتمتع بها الحضور قبل أن يبدأ بفك كودة النص بالشكل 
المناسب: إنها قدرته على التعرف على العرض كذلك. 
فالأحداث المسرحية نتميز عن أحداث أخرى استنادا إلى بعض 








أيجمع ود على الشروط أنهي نه د أساسها دول الجر * 





المسادىء الثقافية التى يجري تنظيم الحدث بواسطتها: «وبعد أن 





معأ تسمية وإطار النشاط»» (0109٠[اء2‏ 01 ممم) (غوفمن 2.1974 
ص . 24/7). 











الطرعية يكون عامل «الاغفال» هذا أضعف ذلك أن (موتوقية» 


(21411639ع)ناث) المحاكاة تكو ل من بين طموحاتها. ور يكو ل أقو ىََ 
فى أشكال المسرح الرمزية الصريحة كالمسرح الصيني : 





يحصل عندنا عندما يد حل الحاجب ليوصل الناس إلى 
مقاعدهأا الواقعة على حط نظرنا. (لانغر 3 ص . 4 . 


هنالك بالطبع حدود لطواعية إتفاق الإغفال. فليس من 
المستحب اليوم أن يكون مؤدو التمثيليات الدرامية أو متفرجوها 
مهيئين بشكل مرضي للتقليل من أهمية انتهاك الموتورين 
ا الصوتية ونشجر 1 ب الفعلي لذي عرفه سرح 1" 








المسرح مما تكون عليه في دراما وسائل الاتصال الجماهيربة 
الشعسية (مثال على ذلك. ٠‏ فى الزهور والملابس التي أرسلت إلى 
الستوديو إثر ومبلادع أوبرا الحيأة المنزلية (122ع2© م503) فى 














تشمل الحيل الاتفاقية التمثيلية البرولوج (التوطثئة) والابيلوج 
جونسون» و شكس في تر ويض المرا ة السليط) والتمثيل َ- ال 


600110 00969 كو ها تشد الانتباه إلى الوقائع المسرحية 
و الدر امية والمقا م التخيلي للشخصيات و لتعسامل المسرحي 





في مسرم «عصر النهضة» حيث كانت الاتفاقات التمثيلية قد 
بلغت درجة من الغنى والتبلور» كانت وظيفة البرولوجات 
والمشاهد الاستهلالية والتفرد بالتوجه المباشر احتفالية وبنائية 
صارمة أكثر منها تفسيرية. ذلك أن قوانين المسرح كانت قد 
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ترسخت في شكل كافٍ يسمح باستعمال الإطار المسرحي 
الضمني . أما في القرون الوسطى فقد اختلف الأمر بالنسبة إلى 
عسر وض الشارع "١‏ كالتمثيليات الأخلاقية (35هام 9)ز110:21) 








فإذا كانت الاتفاقات التمثيلية تخضع لرغبة المشاهدين في 
إغفال مؤثرات كسر الإطار الظاهرة للتفرد بالتوجه المباشر. فإن 
ذلك يستدعىي درجة من الطواعية فى قراءة تفاعل المؤدى ‏ 
المؤدي في المسرح كنمودج للتواصل الاجتماعي وجها لوجه. 
هنا يبرز مجموع ما يمكن تسميته بالإتفاقات التفاعلية التي لا 
تنطبق على تعامل الممثل المشاهدين بقدر ما تنطيق على تبادل 
في المسرح. إن ما يحصل في تمثيل 7 الاتصال 











كتصوير «ايقوني) مقبول للقاء الااجتماعي د يسمتقيم 5 على فأعدة 
تعويض أو اتصحيح » جدير باهتمامه. 


ويجرى تنظيم التتادل الحوارى في الدراما أو للا في صورة 
مرتبة منضطة حلأ غريية تماما بالمقارنة مع انعدام تنظيم التعاطى 
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مساعلة : الحلة المغروفة «بالغش» سمح للممثل بان يمتل سحسدهة 
ممتعدأ عن المشاهدين قيماأ يحافظ رأسه على الزاوية المواجهة 
لد وهلا مأ يسمح برؤية رد أفعال الوجه فيما يحافظ على وصع 


الجسم القويم للشادل اللمطي (انظر. كاميرون وهوفمن 1974 


ص . 11 330) . 





1/5 6 ص . 09) . 


العلاقات البيخصية (أمستائاع "رع اد1) 

وذك الكو دات (ممناعء/زلمعع12) 

ضلوع من يرتاد المسرح «بقواعد اللعية» مسألة ترصط فى 
جزء منها بالتجربة إلى حد كبير. ففي غياب أي عقد بين يتعهد 
الأدوار الخاصة بالممثل والمشاهدين أو مختلف الفوارق الوجودية 
للعب («حقيقي» ضد خيالي؛ الخ . ). يتوجب على المشاهد أن 
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عرضه إلى مرجع من ذوي الخبرة والعروض الأخرى) وعلى 
مستوى أسلوب الإخراج وهلم جرًا. وقد أشارت «جوليا كريستيمًا» 
(2/ا13156 .3). إلى أن النص هو تبدلة (هه)ه)تتمء6) لنصوص 
أخرى. عملية بينصية. ففى فضاء نص مفرد تتقاطع ألفاظ كثيرة 
من نصوص أخرى فيبطل بعضها بعضها الآخر» (1970, 
ص . 12). وفي هذا المعنى يكون المشاهد ومثالياً» عندما يكول 
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ذلك يساهم نقاد الصحف في كتابة النصوص: بعد أن ينتهى 





برادلى » (وءافهء8 .©.4) الأدبية للتراجيديا الشكسبيرية بتهيئة 
الحدود التقويمية التي جرى من خلالها تكويد كودات المسرحيات 
وفكها في «المسرح الانكليزى») خلال عقود . 

إدراك المشاهد المعرفي للإطار المسرحي ومعرفته بالنصوص 
والقوانين النصية والاتفاقات يشكلان بالإضافة إلى إعداده الثقافي 
العام وتأثير النقاد والأصدقاء وغير ذلك. ما يعرف في علم جمال 
التلقي ب أفق التو قعات (عصهأقاععين أن دسمعتعه11) (ععمسسدسصم8 
أضمءمط, أنظر 3355 1970 زورععء5 2)1978, الذي بواسطته يتم 
قياس «المسافة الجمالية) التي يولدها العرض فى ابتكاراته 








تجريبي - من النوع الذى طبق على القراء (أنظرء سيغرز 978) ِ 
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لا يمكن الاستغناء عنهماء وبالرغم من ذلك فقد جرى تجاهلهما 
كمكونين لأية شاعرية مسرحية مقترحة. (أوجز «يافيس» مثل هذا 
المشروع فى يافيس . 6 1980) . 





المعمول بها. فالسة إلى النص المجدد ويحاول المتلقى : على 
حل فول اسوري لوتمن» (01111312 1 0 أن يفك لغرن النص 








فإن مسؤولية إنشاء المعنى وتماسكه إنها تقع في النباية على عاتقه. 


إشار ات المشاهد عل اكلمدعلءىعءنءزلس4ى 





والرمزية في ان واحدء ٠‏ والني ” 2 بفعل رام ب بطاقة الدخول 





فبل «المرسلين» المختارين . فالمشاهدون». كما أشار «وليم دود» 
(12000 ./18). يفوضون. إذا جاز التعبيرء الممثلين على المسرح 
بمبادرة الاتصال. ويعقدون إتفاقا يمنحون بموجبه هؤلاء الممثلين 
نسبة مرتفعة من النطق (2 1979 ص . 135). ولكن المشاهدين 
يملكون حق الانسحاب من الاتفاق لحظة يكتشفون بأنهم يسيئون 
استعمال المسادرة الموكلة إليهم . 








يحظر التدخل (في أيامنا) في الأحداث الجارية على المسرح 
اتفاقيا وهذا مالا يجهله صراحة المؤدون باستثناء دعاءات 
الاستحسان ‏ وعلى الرغم من ذلك فإن لرد فعل المشاهدين تأثيره 
في العرض نفسه وفى تلقيه معا. إتصال المشاهد ‏ المؤدي يمكن 
أن يؤئرء فى غياب أي تأثير آخر. في درجة إلتزام الممثل عمله . 
وفيما يجري تجاهل اتصال المشاهد ‏ المؤدىي عادة كعامل 
سيميائي له ثلاثة تأثيرات رئيسية هامة بالنسبة إلى تجانس 
الاستجابة الإجمالي : الإثارة (1118108م)5) (الضحك فى ناحية 

من القاعة يثير رد فعل مماثلا في ناحية أخرى). والتثبيت 
(20021152120108)) إيجد المشاهدو ن دعما لاستجابتهم من قبل 
الآخر بِن) والتوحد (ددمناومعع]12) (يلافي أحل المشاهدين تشجيعا 
فيتنازل نتيجة لذلك عن وظيفته كفرد من أجل الانخراط فى وحدة 
أكبر يعتبر نفسه جزءا منها) . 

ويمكن أن نوجز ذلك بأن الاتصال المسرحي يبدأ مع 
المشاهد وينتهى معه كذلك . 
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يمكن المشاهد من ترجمة ما يشاهده وما يسمعه | إلى شيء ما 
مغاير له تماما؛ عالم درامي تخيلي تميزه مجموعة خصائص مادية 
من الفاعلين (886815) ومسار ترابط ‏ زمن الحوادث. هنالك 
بالطبع.» عروض مسرحية ‏ ولا سيما المعاصرة ‏ ترفض هذا المقام 
التمثيلي على نحو ما. سوف نحاول فى هذا الفصل أن نعنى 
بدراسة الدراما الأصلية (ضرب التخيل الخاص الممثل في 
العرض) والمنطق الذي يميزها. 
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ذلك . فالمشاهد مطالب ب باستعخادام كفاءة درامية خاصة تضاف 





أن الشروط الادراكية وال منية التى يعمل من خلال تكون مغايرة 


كلياً. فالقارىء يستطيع أن يتخيل السياق الدرامي على مهل في 
صورة سردية كاذبة. فيما يقيد عمل الاإشارات السمعية والبصرية 








«العو الم الممكنة» (1::105ه عاطاتعووط) 86 الدراما 





أن يكتشفوا العواام الدرامية الخاصة وساكنيها ود ور ذلك 
على لأقل. ولكنهم 1 يعيروا منطقها 6 ومقامها الوجودي 
الانتاه إلا فى حالات نادرة نسبيا . إحدى مهام شاعرية الدراما 











أنظر كذلك بلانتينغا ‏ 082مة21 1974 ص . 44) . 


عوالم المنطق بنى صورية تنشئها مواصفاتها أو «الكلمات». 
أي مجموعات القضايا الكبرى (التامة) التي تعين إنشاء العالم 
وعدد أفراده والخصائص المنسوبة إليها (أنظر.ء جفرىي ‏ 
16115 1965 ص ص . 196 2197 هنتيكا ‏ 111801118 /190, 
ص . 1 بلانتينغا 1974 ص . 46). ويقتصر هكذا عالم على 





(ح). | ويمكد أن نمثل هذا | «العالمة الصوري المحض على 
الشكل التالى : 
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بعمليات «خلق ‏ عوالم» النتصوص وبالجهود التصورية التي 

تستدعيها من قبل مفككي الكودات (القراء والمشاهدون, الخ). . 

وتتعين العوالم النصية التي يعمل عليها السيميائي في النماذج 

الثقافية أكثر مما تتعين فى في النماذج المنطقية. ويفترض أن تستشيط 
بما يتوافق مع عمل التفسيرات التي يتطلبها بناؤها بالإضافة إلى ما 

يتوافق مع حسابات التفاضل الصورية . 

وتبرز الحاجة إلى مفهوم «العوالم الممكنة» الدرامية استنادا 

إلى الأسس التالية : 

1- قدرة المشاهد على قراءة العرض بطريقة متماسكة بلغة 
سياق بديل (في شكل ناقص في أكثر الأحيان ومميز بطريقة 
متفاوتة ) استنادا إلى مفاتيح إتفاقية . 

2- ضرورة تصور تطورات مستقيلية ممكنة للفعل وإدخال 
المسسبات والنتائج المحتملة ومل» ء نفاذ المعلومات من قبل 





له: انظر ص ص . 179 - 180 أنم. 
ومتقأبلة هو في أكدر الأحيان. 3 حالات تأزم لمسائل 





فى مسار الدراما. 
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قد يتوقع المستمعون الملمون باتفاقات الدراما أن يزودهم 
التأويل الإمتناعي حكاية المسرحية - وإذا لم يدرك أحد 








نفسه تضمين الجزء 3 من هنري آلآ خلفية امتناعية لمتتاليات 
معارك لا يجري تصويرها أو تمثيلها ظاهرياً؛ وعدد من الأدوار 
الثانوية التى نكاد نميزها (الجنود والنبلاء الثانويو المقام. الخ). 


من كل). ففيما يفترض بالعوالم المنطقية أن تستنفدها مواصفاتها 
(كما جرى تحديدها أعلاه: فهى تشمل الأفراد والخصائص 
المفترضة فقط)» يمكن للمشاهد أن يكمل العوالم الدرامية 
الممكنة استنادا إلى معارفه والافتراض الذي يسيبق اكتمال 

هنا تطرح أهمية التساؤل حول استنالة («)للأطأووءء»4) العالم 
المبني فى علاقته بالعاام الحقيقي . «ممتاح التساؤل بالنسبة 


ظَّ 








هنا؟» (1975ء ص . 0 فاللاستنالة تتحدد دفي الصلة ص بين 


يولد أحدهما لآخر. عن شال بعض النيرات لا غير وكا ب يكون 





خلال ع, : ادا كاذع, يحتوىي أربعة أفراد. ئلانه متزوجين 
وبدينين وواحداً مثاليّ التفكير. يكون آنذاك ع: الذي يكون فيه 
الأربعة متزوجين ويكون فيه بدين واحد ولا يكون فيه مثالى تفكير 
واحد, مستنيلاً لاع,. وكذلك يمكن لحال شأنٍ ما في ع, أن 
تدرك في ع.ء. لتجعله بدوره مستنيلا: فى هذه الحالة يمكننا 





(#) إستنال استنالة هُ: طلب أن ينال (المنجد في اللغة) . 
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التسليه بأن فواعد ع, الدلالية والثقافية قد تكون هى نفسها تلك 
التي تعمل في سياق المشاهد الاجتماعي . فالعالم الدرامى 
«ويلتقط مجم وعة ص الخصائص المموجودة - قلا (وبناء عليه 





و-جحوده الخاص بهغة ويافل 06 ص ص . 1/5-2). وبمدو أن 
الأعمال الدادائية والسريالية والعبثية تدعم هذا الموقف حيث 








عاله غيره. وقد استطاعت الدراما العبثية أن تتلاعب 5 








واتسون. عندهاء بوبى » تستطيع والدة 


عالم إيونسكو الواتسوني - الثانوي هو هزلي في الأصل أكثر 
منه عالم كسر - للمنطى . وهذا يعود تمامال. كما بين السيميائيا ل 
السوفييتيان 1 ح . رقتزينا» (2مت2اع2 .0.60) ورأ. أ ٠‏ رظتزين)» (.1.1 





(و5اء/ال/ا .)ل نوحى شخصيتا العنوان أنهي ل ترجعان إلى أفراد 
تخيلية 50 لتراصي ٠‏ من 0 خصال الكاتب. ٠‏ بل إنهم لرجعاد 








من الوارد بحث هذه الواقعية الساذجة. بل إنها بالأحرى مسألة ما 


يعرف في علم دلالة العوالم الممكنة بهوية عالم ما وراء 
(/2)11ع10 11305-01104) الأفر اد. إلى أى مدى يمكن اعار فرد 





ذلك اعتباطيا) الخصائص الأخرىء كأنها كانت عسيفة ة «ومارك 
اطونيوس» مثلاء «عرضية». ويفترض بأية مسرحية ‏ أنطونيوس 
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وكليوباتره لشكسبير أو قيصر وكليوباتره لبرنارد شوء مثلاً - تصور 
المطلة في هذه الحدود الأساسيةء أن ترجع إلى الشخصية 
التاريخية مهما عظم مقدار اللإعلام اللا - تاريخي المضاف. 
يمكننا أن نتصور مسرحية تكون فيها كليوباتره نسيبة بعيدة لمارك 
انطونيوس عوض أن تكون عشيقته» وتكون فيها شقراء عوض أن 
تكون دكناء. إلخ. ويبقى الرجوع إلى ع, الفردي مفهوماً (تكون 
الخصائص العرضية قد تبدلت فقط). بينما لن يكون لكوميديه 
نطلى فيها على خادمة إيطالية من القرن التاسع عشر اسم 
كليوباتره. المَوة المرجعية تمسها: فالشخصية الدرامية تكون فى 


هذه الحالة سمية أو ثورية. 


قد يوحي ما تقدم بأنه يمكن للنصوص وللعروض الدرامية أن 
تبيح لنفسها بجوازات هامة في «التقاط» الأفراد المجسدين خياليا 
لحالة امتناعية ما في ع, (والتى قد تعكس نصوصاً تاريخية أو قد 
لا تعكسها). دون أن يؤدى ذلك إلى تدمير هوية «عالم مأ وراءع 
الشخصيات المعنية . فنجاح «فلورنس - نايتنغال» فى مسرحية 
الصباح الباكر «لأدوارد بوند» (8080 .8). فى إطلاق لحية 





واكتساب سحنة اسكتلندية (إلى حد تشبه معه شخصية فكتورية 


أخرى هي «جون براون») لا يفترض أن يبدل هويتها الأصلية 
بالنسة إلى المشاهدينء ذلك أنها مازالت تحتفظ بالخصائص 
الجوهرية المحددة ثقافيا للممرضة والطلة الشعبية المقربة من 
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ولا يفترض أن نظن بأن «استنالة» العوالم الدرامية تجعلها 
بالضرورة محاكية واقعيا على الدوام . بل عكس ذلك فإلن 





كارتر) 2111 ) .ل مزارعا سيط وفقيراً) . ححبى الدراميات التاريخية 
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الأكثر دقة ودأمانة». يمكنها أن تدخل أفراداً يزيدون على العدد 
المطلوب (أي أنهم مختلقون) إذا كانوا يمثلون ششخصيات ثانوية . 
فدرجة البعد تتبدل بالطبع : الليلة الثانية عشرة لشكسبيرء تقدم 
عالما خباليا يسكنه أفراد يزيد عددهم على المطلوب نسبة إلى 
العالم الحقيقى . ولكنها ما زالت ترجع بشكل متواصل إلى غ, من 
أجل أن تكون مستنيلة (فى البيوريتانية -2111681511 وطقوس 
المغازلة. وتقاليد الممارزة» مثلا) . 

ونظرا لمرونة قاعدة «كأن» عالم الدراماء التي تجيز بأن 
يتوحد «الحقيقى» بما هو افتراضي محض في حالة خيالية ماء فإنه 
ليس من الضروري أن نقبل بمفهوم «كولردج» (001651086) في 
«(تعليق عدم تصديق» المشاهدين للعالم الماثل أمامه. بل على 
العكس. فإن عدم التصديق إدراك المشاهدين لمقام الدراف 





ص . 339). والمشاهد الذى تألف مع العوالم الدرامية قل 


يستغرى في التأويل من غير أن يفقد أبدا سعوره بأن ما يشاهده 


سر 1 


هنالك عامل آخر يكمن في صلة ع, -ع, المشرطة لاستنالة 
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جذرية من ثقافة إلى أخرى ومن حقبة إلى حقبة أخرى. كما 
يحصل تماما بالنسبة إلى العوالم التي تتحدد بأنها واقعية وممكنة 
(كان عبورري. الممكن أقرب إلى الإغريقي منا بكثيرء ذلك أن 
الشخصيات الأسطورية بالإضافة إلى الآلهة التى تتدخل مباشرة 
يي عالم لبشرء لم تكن عناصر «جوازات» وحسب. بل كانت 








هذه المعادلة لا يصح : العالمان هما لا متناظران. وبما أنهما 





تحكه بالاطار المسرحي بأنه يجور للمشاهد أن اينظر إلى » العام 
الموجردة على المسرح أن تنظر إليه ولا أن تتصوره. 


قد يكون في ذلك اعتبار لا طائل تحته ‏ ما من أحد يعتقد 
بأن «لريتشارد 111» مكانا فى عالمنا أو أنه قادر على تصوير أي 
شيء مستقل عن الدراما ‏ فيما لا يبدو أن الأمر كذلك بالنسبة إلى 
بعض الكتاب المسرحيين الذين حاولوا «ثنى» قاعدة اللا تناظر 
وتقديم الشخصية الدرامية التي تتفاعل مباشرة مع المشاهدين 
وسياقهم . ومن بين المحاولات الجديرة بالاهتمام في هذا المجال. 
إهانة المشاهدين «لبيتر هاندكيه» (حيث يرهق المشاهدون 





«لبيراندللى التى تعرض افتراضا «ضياع» الشخصية الدرامية 
المعنية الآتية من ع, لتسأل بشكل بين عن بيت في ع, الصالح . 
من الواضح هنا أن ع, المفترض هو عالم وهمي. جزء من م, 
حجب بشكل يوهم أنه يخدع المشاهدين ويدفعهم إلى التصديق 
بأنه في الواقع ليس إلا عالمه هو: يمكن «اعتبار تجربة «بيراندللى, 
مسالة خدعة للعين (ازع'! عمتدمء1) : الكاتب نفسه له دور فى 
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١تححفيق‏ ) (7811013آلهنااء 4 ) العالم الدر أمى 


منها - مادياً بالطبع : بل بالتصور. ذلك أنه ويتوجب على المدء 
«أن سدأ حيث يكون المرء). وذلك أننا جعلنا في مكان من خلال 








ومن ناحية ثانية» تقدم العوالم الدرامية إلى المشاهد كبنى 
«حقيقية مفترضة»., ذلك أنها تدرك وهيى تطرد وهنا والآن» من غير 
اللجوء إلى التوسط السردى. فالعرض الدرامي يترجم منال 
العوالم الممكنة التصوري إلى منال مادىي إستعارياء ذلك أن 
العالم المبني يكون مفرجا ظاهريا للمشاهدين - أي ممينأ أكثر 
مما يكون مشترطأ أو موصوفا. «فالقصهة التخيلية» كما لاحظ ذلك 
فيلسوف اللغة «جون سيرل» (563:16 .[) «هى تمثيل مزعوم لحال 
شؤود ما؛ أما المسرحية» أي المسرحية المعروضة. فهي ليست 
تمثيلا مزعوما لحال شؤون ما؛ بل إنها حال الشؤون المزعومة 
بذاتها» (سيرل 1975. ص . 328) . 


هذا التمييز ليس تقنيا وحسبء بل يُشَكل بالأحرى أحد 
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1/1 








داخل العوالم المميزة الخصائص أن ينشأ بالإبانة كذلك ‏ بعد أ 


يكون أحدهم قل أدرك ين وصعت الوحدات المكونة له وإلى ا 





1/3 
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المتكلب من القضية الملفوظة. هنالك فرق وإصح بين جهات 
الألفاظ مثل ابسحت 10,000 خض (أيء أعرف) ودأظن أنني ر لمحت 





التصديق المختلفة - اعتقادات «هوراتشيو» صد اعتقادات الحراس 


1/7 








و 0 
8 








الحوادث والمواقئف التي جرى تفعيلها درامياً ا 





لا تكون قابلة للإعادة. وقد أشار الناقد الألماني بيتر زوندي (.58 
01 )0 إلى هذه الناحية بشكل حيكل . 





يجرى فيه ظهور الحوادث أو روايتها (بما في ذلك الفعل العرضى 
والمقدمات الهزلية وغير ذلك) ما نطلق عليه عادة تسمية رمن 
الحبكة . إنه فى الواقع نيه إعلام درامى داخل زمن العرض 
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يجرد ترتيب زمن الحوادث الحقيقي ب يتضمنه من حوادث مروية 


تشكل بالتالى ذهنيا تسلسل زمن ع, أى الحقبة الزمنية التي 
يفترض أن تمر بين ز, و نزم في بنيتها الداخلية وبصرف النظر عن 
الترتيب الذي يجري فيه إظهار الحوادث أو روايتها. تسلسل 
الزمن ينتمي إلى خرافة الدراما (أنظر المقطع التالي). 


وفى أكثر الأحيان. يجرى اعشار حوادث الذراما. ولا سممأ 
عندما يشمل ذلك الحوادث والأفراد «الملتقطة» من ع0» موصوعة 
فى حقبة تاريخية مميزة ‏ تتحول انذاك المحددة على نحو ما الى 


الآن التخيلية. هذا المستوى الزمنى الرابع . أو الزمن 











وفى بنائه التصوري للعالم الدرامي استنادا إلى المعلومات 
ني تقدم له من خلال لديكر 7 أ الإيماءة أن لللفظة) في سياق 


مقابلة لخلفة المسرحية والتاريخية» المميزة ا بالتأشي) 
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1115 وجميع التعقييسات العر ضية والأوصافء الخ ( التي ليه 
نساهم مباشرة فى دينأميه 0 








كبيرة بين الحوادث يموم المشاهد بردمها) . 


3ظ10 


وبناءً على ذلك» يكون عرى. الذي يبنيه المشاهد كخرافة أو 
حكاية مغايرا تماما لل وسيوزت» أو حبكة ماكبث . فبالنسبة إلى 
الأولى تعتبر نبوءات «الساحرات» مثل مقتل «دانكان» وموت 
«ليدى ماكبث ولقاء «ماكبث») و«ماكدوف». الخ أحدانا تقع على 
مستوى واحد وتشكل سلسلا زمنياً ومنطقياً. وبالنسية إلى الثأنية. 











١ ١ ومن الواضح‎ 

لل 00 » تعتبر كذلك إطنابا (عكفعتطموروط) من 
النوع القصصىي - المزيف الذي يعمل به المشاهد أو الناقد عندما 
يقص ححكاية الدراماء مثلا. ويكون غرض المشاهد الأساسي 
إنشاء فرصيه من خلال شهادته على التمثيل : يستبق الحوادث 
ويحاول «مد الجسور» بين الحوادث العارضة التي لا يكون بينها 
رابط صريح . ويحاول أن يستنتج إطار الفعل الإجمالى انطلاقا 
من «بيتات» المعلومات التي غذته. وفي سعيه إلى تصور عالم 
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(فان ديك 1977. ص . 168). 


فالحدث الدرامي إذاء هو نعير داخل حال الشؤون الموجودة 





الشر)ء ففل جحرى تخصيص الفعل على الدوام أمتياز مطلى . 
ذلك أن تعر يف أرسطو للتراجيديا «(كمحاكاة للفعل» تردد بشكل 
المقصود «بالفعل» تماماء وكيف يتمثل ذلك في العالم الدرامي؟ 


فقد عين هذا الفرع من الفلسفة المعروف بنظرية الفعل 
يعض الشروط الضرورية لإنشاء فعل ما (انظرء ريشر 1966؛ فون 
رايت اطع1/:1ا م70 1968 ؛ داتو ‏ 12380 1973؛ فان ديك 
1977-5) : هنالك كائن مدرك لما يقوم به من أعمال يسبب عن 
فصل تَغْي ما ولغاية مأا. وجرى بالتالى تعيين ستة 
عناصر تكوينية 7 الفاعل (أضعع ش). وفصذه (100)مء]12) من 
فعله. والفعل ()عثش). أو نمط ‏ الفعل (6م801-08) الناتج. 
وجهة 1010 الفعل (اسطريقة والسوسائل). والوضع 











للفعل : الوقاية (08 مع عع ) من التغيرات والمحافظة بالحالي 
على الحال كما هو عليه (يوقف أحدهم ولدا يعبر الشارع راكضا) 
والامساك (عءمدءئدء0:6) عن إنشاء فعل مثمرء ولا سيما عندما 


ويمكن أن تَسْتَخدم الأفعال فاعلا واحداً أو أكثر: في هذه 
الحالة الأخيرة أى حالة التفاعل تظهر عدة اعتبارات متنوعة. فقد 
ينشا الفعل بواسطة فاعلين متعاملين (01126012]0:5©) معا أو 
بواسطة عميل رئيسى واحد (البروتاغونست أو البطل) وعميل 
إضافي أو أكثر (المساعدون) (25عم1ء11). ويمكن أن يكون الفرد 
(أوالأفراد المتورطون) ضحية التفاعل أكثر منه مشاركاً فعلياء فيكون 
في هذه الحالة بالتالى المنفعل (52]680) أكثر منه فاعلاً للفعل 
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(42138021515) الذين تتضارب أغر اصهم . 


وفى حصي - الأفعال وتراكيبها الأساسية والرفيعة 





الجميع في سيارة العائلة وما إن يصلوا إلى مناك حتى يجدوا أن 
حديقة الحيوانات مقفلة. فى مثل هذه الحالة تكون متسلسلة 
الأحداث (قيادة السيارة إلى حديقة الحيوانات) قد أنشئت كما 
ينبغي. ولكن الغرض منها (تمكين العائلة من تمضية العصر في 
مشاهدة الحيوانات) لم ينجز: وعلى هذا الأساس ميز «فان ديك» 
(1977» ص . 7 174) بين نجاح ‏ القصد (عندما ينشأا الفعل 
المراد) ونجاح ‏ الغرض (الغاية المرجوة من الفعل لم تنجز) . 


ويكون لضوابط الفعل التصوّرية - أي كونه لا يعرف في 
جدود أعمال جار حة وحدها بل يجب أن يكون مقدما فى دنية 


قصليبة وعائية (فقصد - الغرض) - وزنها الخاص عندما تجرىق 
معالجتها ي ملاحظة السلوك وتمسيره . فالأفعال ليست قصدية 





ولكل هذه الاعتبارات نتائح تنعكس على تفسيرنا للدراما. 
ذلك أن ميم العوامل أي تناولناها بالسحث تكود فيها ملاثمه 








خلال تصور البنية الغائية المناسبة وباتعالي تصور نتائج التفاعل 





19) 





الأاخي. على سش_عل قول ح. أو. أورمسن (ممعدطمنا 0( 0 
«ويؤديان بعضص الحركات الماديه التي يمكن أن نسميها بشكل 
ممسط ومقارعه السيف للسبف»» (21972 ص . 2)8). ذلك يعرى 








9 كنهما لا يقحمال علد سخصيهما في المغازلة والحب والاغراء, 
إلخ. أو قد لا يكون فعلهما هذاء إن حصل. مناسباً للعر 
طَّ 0 1 2 


ظ ص ) . 
وعلى أساس هله الأعمال يتعوم المشاهد تمنصور فصد نخيلى -_ 
فصل إنشاء ال: ١‏ لشخصية ' آل 











حاولت البنيوية فى إحدى مقارباتها المميزة للرواية والدراما 
معأ أن تختزل بنية الأحداث المروية فى «قواعل مينى) أساسية 
تتضمن بعض المقولات التقابلية الثنائية وأشكال تراكبها. وقد تاثر 
علم الرواية هذا بدراسات «قلاديمير يروب» (2]000 ./ا) عن 
الحكايات الشعبية 3 وتوسيع «أ.ي. غر ريماس» (كقدماء:9 ل م 





سماها «غريماس». أي التوابع الكلية (التقابلية) الممائلة لتوابع 
اللغة النحوية (ويفترضص بالطيع أن تشتو نشتق منها) . فالنموذج الفعلاني 





عيّن سبعة أدوار فعلانية (أو شخصيات درامية وهي: النذل ‏ 
7111 ؛ الواهب 20207: المساعد ‏ 2هم18161)» الشخص 














يشكل طفيف. فيمايجري نوريع الأدوار من جديد بشكل 
جذري : 
١ل‏ - ن-5 -(0(7) - 60 


وقد ادععى «وسوريوء استناداً إلى فن التقاليب 0 
33لا القسمات والتثنيات والتثليثات. الخ | لل 
يوفره النمودج (تطلعا إلى الوقع الدرامي سه ) أنه يمكن 0 م 
ل يفل عن 210141 اموقفاء دراميا مختلفا (تنسيفات توابع) 


تقوم على أساس صيغ نمطية مقولبة واضحة المعاله «كالمثلث) 
الرومنطيقى الذي يحدد توزيع الأدوار الستة بين ثلاث شخصيات 
اتج عن ذلك ستة وثلاثون تقلا ممكاً يدون هككذا (في فى رقم 1. 
ينشد البطل المحب السعادة لنفسه مع محبوبه فيما يكون 
المحبوب نفسه في أب واحد هدقا وحَكما ومساعدا له فى سعيه. 

فى رقم 22. ينعكس الوضع ويساعد المحبوب الخصمء وهلم 


جرًا). 
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0-2 5ه( (م) - مد 


سم لمودج ( سور بو) بجادبية ادعائه الاستنفاد (قدّء ككودة 


ويه ة جدا ا وقادرة على انع جتميع «الوسائل» الدرامية) و وقل سذدو أنه 





هذا الشكر (يمكن اعتار و قفا وت مغالين 
نموذجيين)» ولكنه لا يبدو واضحاً على الإطلاق بأنه نظام يلائم 


(6) 


دراسة الأنسة جو لي" أو «المساخر) (5غع1)و270)1299 . 














التصوص المسرحية التي تقوم م على أساس عقبة - السعي المرهق 
للبطل. ولكن الإدعاء الذى يجعل منه كودة كلية للبنية الدرامية ما 
زال موضع شك. أما عناصر النموذج التي تتضح إمكانية تطبيقها 
في نطاق واسع (البطل, والخصمء والمساعد., والغاية أو 
الغرض) فإنه من الممكن أن تستوعيها نظرية أكثر مرونة وأشمل. 
من نوع النظرية التي وجزها فى الفقرة التالية. حسنة هذا النمودج 





(50112 :»2 0178111311 01 كنةاأاها؟ 116 1) 








المجنون أن يظهر في دور البطل). هنا يمكن الاستفادة من 
دراسهة أنماط المسالك العامة (المتبجح 6 المتعص. 


الغندور. المتحذلق. الخ ) . (انظر. فراى كت و 7 . 


استواؤم كمرد 'مزعوم في العالم الدرامي قادر على أن 
ينب إليها إسما وبعض الخصائص الشخصية والاجتماعية 








وغيلدنسترن (مستعارة مبأاسرة) ص هملت. ولذلك فهى 
محددة ‏ سلفا تقريباً) . 


7 الصفات المنسوبة إليه بفضل ميزاته الشخصية الجسدية 


والصوتية والايمائية بالإضافة إلى الزي والماكياج» إلخ . 
مقامها الضميري : نقوم يدور المتكلم 0 وتتحول إلى (لست) 
المخاطب أو إزة )6 الغائب. الخ هنا يظهر المعنى النحوى 
«للضمير» (26:5080)., الذى يشتق عن الشخصية الدرامية 
١(انظر‏ المقطع التالى) - التى تحددها . 

9- يقوم الدور التمثيلى كمتكلم أ) بتثبيت العوالم الممكنة 


وكشف مواقف القضايا الافتراضية؛ ب) ببناء علاقات جدلية 
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وفى هلا المعنى . تكون استعارة دهامون) «الإكلوم» مل'ثئمهء ذلك 
أن الدور التمثيلى . مغله مثل وحلات اللغة. بتمحدد فى «التقابل» 
فقط (هامون 2 ص . 128). 


النمو دج الدر امي (اء500 عنا#هصوعة 1) 


في المدى الذى توفر فيه إطار بناء «العوالم». يمكن للدراما 
أن تدرك بكونها «نسق نتمذجة ثأنور بأ (عمتااء200 20259مع56 
50 )0 على جل بعبير «(يورى لوتمن) (الأنساق الأخحرى ضي 
الأدب والرسم وغيرهما من نشاطات الإنسان الثقافية العامة). يقوم 
على أساس النسق الأولي الذى بواسطته يقوم الإنسان بتنظيم 
وونمذجة» عالمهء أي اللغة (انظر لوتمان 1973» شوكمن ‏ 
510 1977). 
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النشاطات (مثل مفاهيم والدور» و«العرضص» و«المقناع» التي ل 
يمكن الاستغناء عنها في دراستنا للتفاعل الاجتماعي (انظر على 
سبيل المثال. موثمن 9 ؛ بورزير خك00كص0 و-حسب ) بل كذلك 





مبأشم . (حول النموذج الدرامي ًَ أنظرى. عع 11 ا 15 م 
1ع 1965) . 
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فالكلمة اللاتينية «يرسونا» (2625088) (تعني «القناع») جرى 
استخدامها لترجمة تعبير «الشخصية الدرامية» اللإغريقي أو 
الدور. وقل استى هذا الاستعمال عن نصور علماء النحو 
الاستعاري للغة ‏ الحدث على أنها دراما يمثل فيها الشخص 
(المخاطب) دور مساعده ويمثل الشخص الثالث (الغائب) 
الأدوار الأخرى كلها. (1977. ص . 638) . 
وفى ضوء ذلك» فإن معادلة «غريماس» بين الجملة والدراما 
الأولية التي يقيم فيها الماعل أو ومن ينشىء الفعل» صلة مع 
المفعول «الذى يتحمل الفعل» (أى المنفعل)». قد تظهر وهمية 


بدرجة أقل (غريماس 1965. ص . 173). 


. الخطاب الدرامي 


)101311121© 015©01011:56( 











الدرامى ‏ وفي الوقت نفسهء. تشكل ألفاظ الادل الحواري 
الحاملة 9 للؤإعلام ضربا من التماعل حصوره الساشر الأقوى 


بالنسبة ل المشاهد لاصخ فقد وضع أرسطو اللغة - 





يتجلى أى أن 53 الشخصيات الرئيسية المرئية (أو المسموعة) 
الهامة تتكلم طوال الدراما ‏ بل يتعدى ذلك. إلى تعيين الأدوار 
الخاصة بالمتكلم والمستمع. ليس في كونها مجرد أدوار جوفاء 
بل في ما يلحق بها من مؤهلات وقدرات : 


1 - الكفاءة اللسانية المفترضة, أي التحكم بالقواعد (الفونولوجية 
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َ َ 2 . 7 َ 5 ٠ 
. والمورفولوجية والنحوية والمعجمية وغيرها) للغة المعنية‎ 
الكماءة الاتصالية أو السيمبائية الأشمل التي توحد «القواعد‎ - 2 














«مسار الأحداث» (1977, ص . 192). فالولاء الأولى للغة في 
الدراماء ولا سيما ولاء توابعها «المرجعية». يكون بالضبط لمسار 
الأحداث هذا والسياق التداولى الدينامي الذي ينشأ فيه. ولكن. 
كيف يتجلى هذا الدور الأساسيء وماذا ينتح عنه بالنسبة إلى 





(الفصل الأول)(1) 


وتحذر الرشارة إلى أن التأشير يسمحم للحوار ؛ بخلق «هناء 
بيس تسب ةه ة جدلية داخل زمان ومكان الخطاب . فما يحصل . ل 


يؤلف مجموع قضايا أو أوصاف بل إرجاعات. وذلك من خلال 
رجوع المتكلمين إلى أنفسهم في كونهم متكلمين أو رجوعهم إلى 


محاوريهم في كونهم مستمعين ‏ مرسل إليهم . ومن خلال رجوعهم 
إلى روابط اللفظ الزمانية ‏ المكانية (هنا ‏ و الآن) نفسه بواسطة 


أدوات تأشيرية كأسماء الإشارة وظروف الزمان والمكان (انظر 
ص . ص 26 - 27 وص . ص 72 - 74). ويهمنا الآن أن نؤكد على 
أن الدراما تكمن بالضبط أى ل وبشكل أساسي في دأ أو «أنا» 
تخاطب «دت» أو «أنت» هنا والآن. 


وقد . أشار 0 همونزل» | إلى تمفصل اللغة 0 في 








09 روائع المسرح العالمي الك تر جمة محمد سامى أحمد. 
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التداولى ضعيفاً نسبياً. فإن ما يزيد على 5000 كلمة من مجموع 
كلماته هو تأشيري. على نحو بين - أي أنه يتألف من ضمائر («أ) 
و«أنا» و3-ب6 ووأنت» و(66 وزهو) ولاىي) م وغيرها) أو أسماء 





مياق تكون فيه والمعميات» مثل وأنت, ودي» ودذلك» مراجع 
. ة. فالضرب الخطابي الملىء بمثل هله التعابير التأشيرية 
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(المتكلم. المرسل إليه: الزمان, المكان). 
إن «انعدام الإكتمال» الذي يطبع المرجع الدرامي جلي في 
المقطع التالى مرن مسرحية عيذ كليم أبنائي زوده5 549 الة) لأرثر ميللر 








العامل هو الذى يجعل من الدرام «معذة تَمَثْلء على نحو بارز 
من خلال وسائط بصرية وغيرها. فالعرض المسرحي يوفر طبيعة 
التنسيق التي تتطلبها مختلف الإرجاعات الملتبسة على نحو دقيق 
(من خلال تمثيل العناصر التى تناسب نسق الاتصال وموقفه) . 

ومن هذه الناحية؛ يعتبر دور الإيماءة أساسيا في أكثر الأحيان 
(انظر ص . ص . :4 115 أعلاه) . وكثيرأ ٠‏ مايتوقف رفع التبباس 








ومع ذلك فإن الشواهد لا تملك جميعها المقام نفسه في 
الدراما. فاللإشاريات (1(»1]165) الوثيقة الصلة سياق ‏ اللفظ (أنا ‏ 
أنت - هنا هنا الآن) تحتل المقام المركزي» وتستخدم وكنقفطة ‏ 
صفر» شاهدية يتعين العالم الدرامي إنطلاقا منها. ويشكل خاص. 
م الجدل الدرامي استناداً إلى «الدراما الضمائرية» التي تقوم 
أنا - المتكلم وأنت المخاطب/ المستمع . ويقوم الضميرات 

7 ا ونث بالدورين الأصليين الوحيدين في التبادل الدرامي : 
وتجدر الملاحظة,. كما عبر عن ذلك «لايونز». بأن المتكلم 
والمخاطبف يشاركان وحدهما فعليا في الدراما» (1977. 





وحتسسا. ويتعير: حدل أنا أنثت المركزى بواسطة مبدأ المستمادلية 
(9) لا أطدععموطءمء:12) إذ بواسطته ويعتير من أحدد «أنا»ه» كونه 











(انظر سيربييري 5 1978 ص . 30) . 
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وأكنه من ع بأن الضمير الأول 0 يكون 





دلاليا وتتصل سياق المتكلم الحاضر وموقعه الخاص باللفظ 
(«هناأ» و«هذا» ودهؤلاء» ورالان» والفعل المضارع . لخ )ء بدور 








المتكلم ومن يخاطيه ويلغي . إضافة إلى ذلك. جميع الارجاعات 
التأشيرية من الرواية؛ والخطاتب (1015601015) كضرب «داتي) معل 


للحاضر يعين المتحاورين وموفمهم وضم يتكلمون. التاريخح يموع 
تحجر يد الملفوظ (6 ودع )ةا اللفظ الحاصل - من سيأفة. فيما 








222 








(دلعتاء0 160مع728-021وغمقط2), على حد تعبير «هونزل» (1943, 
ص . . 124). ويمكنه أن يتوجه إلى الحضور رمن جديد. هلم 





الدراما. في مسرحية نهابة اللعمة (1,11001821131) ليكيت ت يمكن اعتبار 


على أهمية والمعميات» : فى التوجيهات الشاهدية (1ه1<اء120 


كههن)ء116) (المائل والتشديد لنا) . 


1 هام إرجع (يرجم كلوق إلى مطرحه قرب الكتبة) . 


2 أين أنت؟ 
33 كلرف هن 
4 هام لم لا دمح تَعَتَلني 39 
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بالسياق الدرامي («كلوف) «التداولي» يرتبط باللحظلة هنا و - الآن 
ويدرك وأناه» َ داخحل وصعه التافه. فيما يبسعى وهام عوالمه 








نفسة فى توليد التوتر الدرامي . الوحدة 20 تتطابق 35 وأنأ» كأمر 





الأضواء | إلى تمفصل الدراما ‏ فمن الممكن, على سبيل المثال 
أن نبني «ودراسة أنماط الخطات» الأولية إنطلاقا من هذا التحليل. 


شبيهة بالدراسة التى افترحها «دوكرو» (]1(0:0) و«تودوروف) 
(10002019) 17 ص ص . 11 408) . وتجدر الإشارة إلى أن 





عالم الخطاب والنص المساعد 20ع:-20) 





ال 


المعلومات 00 بالعالم الدرامي كله. وبالاختصار يفترص 
بخصائص العالم. أ ي أفراده وحوادته أن تنسقى من التخاطب . 





حول «وأناء المعنة يفع في المشهد الإفتاحى 3 امس رحية 
«القديسة حوان» (سهمق غدنة5) «لبرنارد شوع». وفيه عَم م المتكلم 
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لتى تشكل السياق - الكبير المتماسك من داخله / 2 
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العرضء أو «الخطاب المسرحي» ككل بما في ذلك الإبانة 
البصرية وغيرهاء انسظر ص . ص . 8 69 أعلاه) . وشت 


الرجوع إليها 
ومن الواضح أن 





(1”3558121 لانا) من عير أن يتوفف عندهال. أو فد برخم إلى 
المواضيع التي تتوجل في عالم بديل من اختلافه هو وحسب 
(عجلات ‏ دراجة «هام». مثلا). وقد لا يُضْمَنُ المشاهد بناء 


عالم المسرحية هذه العوامل . 





جوع اسن ,هعنه طم فضه ,ععنرع «زعاع+-0 )) 


يفترض بمواضيع الخطاب كمكونات هامة للعالم الدرامي 


(5) صورة بلاغية تقوم على تكرار بادئة في مطلع جملتين متعاقبتين» أي 
تشاكل البدايات بنصورهة عامة . 
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(مثال على ذلك في الخرافة)؛ أن تفْهَم على أنها موجودات ثابتة 
ومتينه. ويمترص بوضعها فى عالم الخطاب الدرامي أن يكون 
متماسكا أكثر مما يكون َرَويًا (يبقى «كاليبان» المرجوع إليه هو 
نفسه). ثبات وتماسك المراجع (15ظع7ع1ع18) يؤمنها مبدأ ال رجاع 
المساعد : (ععمءمع1ء:-00)). يفترض بالر جوع المتتالي إلى 
الموضوع بعد أن يأنخذ مكانه فى عالم الخطاب» أن يعنى بالوجود 


نفسه ّ 


وتعتبر قواعد الإرجاع ‏ المساعد مسؤولة جزئياً عن تماسك 
الحوار الدلالى والتدذاولى. «حروب الورود» (عط 04 5هللا ع1 
65) فى مسرحية هنري ١/1‏ تظهر «كمادة» موّحَدة للخطاب 





مألوفا للأفعال الهزلية: كما يحصل عندما يعتقد متحاوران بأنهما 
يرجعان إلى موضوع واحد فيما يدرك الحضور بأنه يجري التلاعب 
بالرجوع إلى مراجع مختلفة. في مسرحية (85©متدال) ل وتوم 
ستويارد» (3150م5608 .1) مثال ملائم على ذلك. حيث تشكل 
حادثتان مميزتان (وهما على التوالي سهرةٌ راقصة صاخبة وجريمة 








بوبرز 


جور 


بونر 





اله 





بودر ْ 
على الحياد عندما يقع مثل هذا المخلوق الجميل فى 
ورطة. 


جورج : ألا تذهب بتفكيرك بعيدا , بعض الشي +7 كل م في 











جرى تعيينها بواسطة الضمائر مثل «هذه) و«وى») ودها)»: بواسطة 
صيغة الإرجاع التأشيرى هذه المعروفة بالأنافورة. تختلف 


الأنافورة عن التأشير بأنها تلتقط المرجع من الكلمة السابقة أو 
التعبير السابق الذي يجري افتراضهما ليس غير في مثل هذه 
الحالة. (في العبارتين «عمى يعمل في تربية الغنم. ويعيش في 
تسمانيا»» يلتقط ضمير الغائب (ي) في (يعيس ) المرجع من عبارة 





بذلك متوقفا على التأشير نفسه الذي يقوم بإبانة مياشرة ليقدمه 
كمرجع درامي : «فالأنافورة تقتضي أن يكون للمرجع مكانه المعد 
له فى عالم الخطاب . وهذا ما لا يقتضيه التأشير؛ فمن المؤكد أن 
التأشير يعتبر واحداً من بين الوسائط الأساسية المتاحة لنا لإدخال 
الموجودات إلى عالم الخطاب يحيث يمكننا أن برجع إليها فيما 
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إلى دشفافتهاء. وهذا ما يجعلها فى الصدارة 
كموضوع له أهميته في حد ذاته. إن جميع أشكال تمثيل - العالم 
لا تتوقف على عوامل الإحالة - إلى لداخل (الأندوفوري. حامل 








التأسيسية التي يقوم اللفظ من خلالها بإنشاء لفظ آخر أو توليده. 
فالأنافورة وصيغة الشاهد القريبة منها إلى حد كبير والمعروفة 
بالتأشير النصي (انظر. لايونز 1977 ص . 667). الذي يشير 
إلى النص - المساعد نفسه مباشرة أكثر مما يشير إلى سياق 
- خارج ‏ النص «(المثال على ذلك فى مسرحية كما تحبها (45 
ععانا ناملا) : «نوء8 عرل». سوف أخبرك البداية. . . /سيليا. 
حسناً. البداية أنه مات ودفن»). لا يمكن أن تستغنى قوة التوليد ‏ 
الذاتى (8دناهععدعع16ء5) الخاص باللغة الدر امية عنهما والذى 
يوفر لها إستقلالية إبانية ذاتية من حيث البنية والحدث (أنظر إيلاء 
8.» ص ص . 108-106) . 


اللغة الماوراشة واللغة - الموضصوم 


(©8هنا8 1ه آأ-اعع [0 21210 عع دونع درو اداء1١1)‏ 


في التقاط المتكلم للعبارة والجملة أو وحدة خطاب النص - 
المساعد اللساني الأكبرء يمكنه أن يعقب عليها كظاهرة لها 
أهميتها أو اعتبارها فى حد داتها: هذا يعني بأنه يمكن للغة أن 








وكما يتورط «جورج» وزوجته «مارتاء» تمامافي خلاف دلالي 
ويرجعان من جديد إلى اللغة ككودة وكرسالة فردية : 
مارتا : هو أحيائي. هذا يناسبه. بل عالم أحياء أفضل . 


بأتيحة عنها. فمل يعقوم متكلم واحذلى مشلا بتمييز لساني ماورائي 
للطريقة الشائعة ئعة التي يتكلم بها الآخر. أي طريقة تكلمه'المميزة. 
كما يحصل عناما يثنى البروفسور «هيغنز» متهكمأ على فصاحة 
«دولتل» غير المدروسة. فى مسرحيته يجماليو ن/5) لبمرناردشو: 
... إن لهذا الرجل قدرة طبيعية على البلاغة. لاحظ التنغيم 
فيما يقول «أنا مستعد أقول لك. أنا عايز أقول لك» أنا مستني 
عشان أقول لك». هذه بلاغة عاطفية! أثر ولش فيه. ويفسر 


- أو تعليق «جاك أبسوليوت» المفاجىء على طريقة «بوب 
أكر الجديدة فى التجديف فى الخصوم (5ال13188 ©12) لشيريدان 
)6( روائع المسرحيات العالمية 45 تر جمة حجر لجس جس الرشيدى . 
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(مدظشع 00 ا«( كنت د تنكام كعرجل صل بوب. الاحظ أنك 





دفي لدراما. تكون وظيفة ١‏ اللغة الماورائية . كي أكثر | الأحيان. 
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نحو ظاهر في مظاهرها التداولية والبنائية والأسلوبية أو الفلسفية. 





حصوره. بيحيث ينكس على سترايجيات لغته الدراماتورجية 


ا 0 سوف تصغون 








التخاطب الحواري . على حل ل «هونزل». لا يرجع إلى الفعل 
الدرامي تأشيرياً و تسيا ) بل إنه بوسسهة) . وتكمن ديئاميهة 
المسرحية الفعلية (من الفعل) فى قوة الخطاب البيفاعلية قبل 
غيرها. 


ويفترض بهذا التصور لدور الحوار ‏ الغريب كليا بالنسبه إلى 
التصور الذي اعتمده النقد والذي أدى إلى حصر الفعل بالحوادث 
«الخارحية) كالجرائم والمعارك وذهاب وإياب الأشخاص وغير 
ذلك - أن يكون له مبرر: ماذا تعنى عتدما نقول بأن الخطاب 
«يقوم» بالأحداث التى تؤلف الدراما مباشرة؟ ما هى أنماط الأفعال 
التي تنش بواسطة اللغة؟ 


أنماط أفعال الكلام في الدراما 


تعتبر نظرية أفعال الكلام فرعا من الفروع المعاصرة لفلسفة 
اللغة واللسانية» وهى «لا تعمل على دراسة الظاهرة اللسانية فى 
مظاهرها الصورية بقدر ما تعمل على دراستها كعناصر لصيغة 
سلوك محكم ‏ القاعدة» (سيرل 1969. ص . 12)» وبتعبير 
آخرء فإنها تطمح إلى جعل أحداث الكلام تندرج تحت عنوان 
النظرية العامة للفعل. ولذلك يتوجب علينا أن نعود إلى نظرية 
الفعل هذه كي نتمكن من فهم توابع الخطاب الفعلية في الدراما. 
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ويعبر فيلسوف أوكسفورد وجول أوستن» (115)12اكم ل( أول 
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أو وإنشائية: بما فى ذلك لألفاظ «والتقريرية» (ويظهر ذلك في 
استعمال الأفعال الانشائية: «أؤكد بأن باريس عاصمة فرنسا)»). 

وفي ذلك استبدال ثنائية اللفظ التقريري/الإنشائى بتصنيف ثلاني 
يمكن تطبيقه على السلوك اللسانى عامة. ففى تلفظنا بلفظ مفرد 
يمكننا أن ننشىء ثلاثة أنماط للفعل. النمط الأول هو فعل القول 
()2 لاإلتقسوأاسعه.1) : المعل الأساسي لأنشاء لفظ دى معنى على 
نحو يتفق مع قواعد اللغة الفونولوجية والنحوية والمورفولوجية 
وغيرها. وفيما بعد. استبدلت نظرية أفعال الكلام العامة هذه الفئة 
بغئات تحليلية أكثر منها (إقترح «جون سيرل» (1969. 
ص ص . 25-24) استبدالهابصنفيزاثنين هما فعل التلفظ 
(ععصوءء)الآ)» أو الإنشاء المادى للأكاليم والجملء والفعل 
القضائي (لهدصهنأوممه2)520» أو فعل الإرجاع والحمل). النمط 
الثاني هوالفعل الداخحل في القول (إتهده1ان1110): الفعل 
الناشىء في قولنا شيئاً ما مثل توجيه السؤال أو الأمر كي يقوم 
أحدهم بفعل ما كالوعد أو تثبيت حقيقة قضية ماء الخ. (إن ما 
ينشىء فعل الكلام نفسه هوما في القول «منانءه!!1 هذا). 
والنمط الثالث هو فعل ما بالقول (إمهدمن)دء2»210) الذي ينشأ 
بواسطة قولنا شيئاً ماء كأن نحث أحدهم على سلوك ما أو نقنع 
المحاور الآخر ونحمله على الغضب. وهلم جرا) . (ويتوقف ذلك 
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ويفترض بنا أن نؤكد على أن أصناف الفعل هذه ليست بدائل 
(416228)1975) للونشاء التداولى للتلفظ. ولكنهاء إذا جاز التعبير. 





الشخصية والاجتماعية والأخلاقية . ففى المسرحية. على حد قول 
«ريتشارد أوهمن» «يركب الفعل قطار ما في الأقوال. . . تظهر 
حركة الشخصيات والتغيرات من علاقات إلى أخرى داخل عالم 
المسرحية الاجتماعى أكثر وضوحاأ في أفعال ما في أقوالهم» 
(1973» ص . 83). ويمكننا أن نتحقق من انبثاق الصلات ولا 
سيما فن اتبثاق الصراع الدرامي من خلال تصادم استراتيجيات ما 
في الأقوال والاستراتيجيات التى ترغب أن يكون لها تأثير ما 
بالأقوال فى هذه المواجهة اللفظية المقتطعة من إدوارد 11 
ولمارلو : 











إبدخل الخنود مع السحين «كنت)). 


يورك مورتيمر: من هو ذاك الخائن 
المدجج بالسيوف والسلاسل؟ . 
الجندى الأول : إنه أدموند الملقف ب «إيرل أوف كنت» . 


بحكم الإضطرار 2420 





هل حاولت إنقاذه 


بأ أدموزد؟ تكلم . 
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يمكننا أن نلاحظ هناء كيف تطور التفاعل في متتاليات من 
التحركات السيميائية المتعارضة بشكل مباشرء وأتي 3 تتوقفف ا 





المضادة ١لا‏ تستخده هذه الأخيرة وكعواق (01115ع5) ما ُِ 
القول». في مصطلح «أوستن»., طبيعية تستدعيها الأسئلة). فقد 

عارض «كنت»». إصدار «مورتمر» للأمر الصارم (1,2425) - الذي 
يؤجل تأثير ما بقوله إلى نهاية المقطع ‏ من خلال فعل تحذ 
إنشائي ظاهر (تمفصل في سؤال بلاغي وتوكيد -45561]00) . 
يحاول الملك الشاب أن يتدخل في تشيته (151126101همر) 
التنفيذى لسلطته الملكية ولكن «كنت» يبطلها في تثبيت ما بالقول 





من ما في القول الماورائي. على حساب «(كنت». ويتوسل إلى 
أمه كي تتوسل بدورها إلى الوصي على العرش؛ ولكن ذلك يؤدي 
إلى فشل م بالقول تأنية ويستوجب منه اللجوء إلى (مورتمر») 
مباشرة على نحو صريح ومدروس ولكن من دون جدوى. ويعتبر 
سؤال (موزريمر) البلاغي في (2)1,2438 وبرعم صعته المداورة. 
توكيدا جديدا على تحركه الأول بإصذاره أمر إعدام وكلت»4. 
ويعمل رد هذا الأخير الذى يأتى كذلك في صبعة سؤال بلاغي . 
كتعبير إضافى على التحدي في إنكاره حق «مورتمر» في إنشاء ما 
فى القول الذي يحكم عليه بالموت. ويعتبر ما في القول المذكور 
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الدرامي الجوهري أو التفاعل) ذلك أن تشكل من خلال 
الخطاب نفسه مبأاشرة ٠‏ فالحوار هوق «فعل ملفوظ) مباشر أكثر مما 





113ظغظ1 ؛) ص . 59 . 


ومن بين الصراعات السياسية ‏ الأخلاقية التى تحملها أفعال 
الكلام في المقطع المجترأ من مسرحية «مارلو». تظهرء كما 





وهى مشكلة شروط التوفيق (5دهةائ4هم نزاكذا8) التى تحكم 
إنشاء أفعال ما فى الأقوال والتى تحدد خاصة فيما إذا كانت 
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لاكبيبر 

حهشل د . 
على 
تلة 
مؤاتي 
غير 
أو غر 
11 
تيه لإ27272 
مؤاتم 
قصة ( 
نأة 
أو 
ححة 
نا- 





عية؟ 
سال 
١‏ نمأ 
هك 
آ حا 
يق ) يكون 
بشترد 
5 
مأ 
-90 
2و 
ظ لهء . 


؛) يعنى 
أن يخود 
١ 5‏ 
له صادق : ص 
يعترا 
5 2 
زه ): ظ 
111 آ 
١"[60ن)‏ ظ 
07 ء' 
ف 
تأنه 
ظ ف 
نصد 
ري 
شر 
وأن 
يموا 
ما 








أساس أفعال الخداع تعتمد سوء الاستعمال هذا. ويمكن اعتبار 
خداع «إياغو» «لعطيل» (الفصل 111 المشهد 3) معالا مألوفا على 
ذلك حيث يستطيع المشاهد أن يتابع ما يقول مافى قول 
استراتيجية «إياغو» (إنه ينشىء فعا كلاميا - كبيرا 0 على 
حد تعبير «قان ديك» (1977» ص ص . 1 238)» أي متسلسلة ما 
في الأقوال المميزة - غير المباشرة في هذه الحال ‏ التي يجري 
اعتبارها كفعل واحد إجمالى هو فعل اتهام «دزدمونا») مدركا تماما 
بأنه خادع في كل دوافعه. يسيء «إياغو» استعمال «شروط 
التوفيق» كلها على قدم المساواة: الشروط التحضيرية. ذلك أنه 
لا يملك الدليل الواضح الذي يؤكد تلميحاته؛ شروط الصدق. 
ذلك أنه يعرف بأن ما يلمح إليه كاذب ؛ والشروط الأساسية. ذلك 
أنه لم يسلّم صراحة بكون النصيحة التي يقدمها ‏ «إنتبه لزوجتك . 

راقبها جيدا مع كاسيو» ‏ تعود بالمنفعة على محاوره. ويتاكد لنا 
من جديد بأن المسائل الأخلاقية لاا تنفصل عن المسائل السيميائية 


في المسرحية . 

هنالك شكل اخر من «اللامؤاتاة» يظهر في الدراما ولا سيما 
فى الكوميديا. ففيما يعتبر فعل الكلام ظاهرة بيفاعلية (بين 
الفاعلين) فإن إنشاءه لا يمكن أن ينجح ما لم يحمل المتكلم 
المستمع على التعرف على مقاصد ما في قوله. فالعبارة ويوجد 
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(«توم ستويارد»,» كل ولد طيب يستحق الرعاية - 
1297013 75زعق10 1509 2000 97زع19) 








ويتحقق فعل الكلام المقصود ددا 








. تسأله زوجته فيما إذا كان يفضل رباط حذائه الرياضي 
معمودا إلى فوق أم إلى نحت ؟ فيجيب «أرشي بانكركفى 
صيغة سؤال : رما الفرق؟) ٠‏ وبما أن الزوجة تمتاز سساطة 
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صبغة مأ 
١‏ فى | 
| دأ (دة 9 ١‏ 
8 لُغا: 
ا ى 
[ انك (د 
3 ى ما 
فى ٠‏ 
م ظ 3/ 
7 09 
ئ ص. 29 
م 
كا 
لمتكلء : 





الأقول التى ينشتها الأداء المسرحي بشكل نهاني ومطلق استنادا 
إلى النص المكتوبس. وذلك على الرغم من أن بعص العوامل. 
مثل استعمال الأفعال الإنشائية الظاهرة («أتوسل إليك») وردود 


أفعال المحاورين» يمكن أن تساهم إلى حد كبير في عمل التفسير 
مما يجيز لدراسة فعل - الكلام (التى يمكن أن تكون تأويلية 
كذلك) فى الدراما بأن تشق طريقها. ومن ناحية ثانية. فقد 
يتطلب ذلك تصنيفا وافيا لأنماط ‏ الفعل ولا سيما أفعال ما فى 


القول. 


وقد جرى استنباط ات متعددة لأنماط 1 أفمال مأ في 





الاستعمال ٠‏ في الدراسات الدرامية 0 فقل - بيز #سيرت» م خمسة 


شكسبيرية مألوفة وإنشائية على 0 
(1) التمشليات زف ساسم م مو6 18 ) . التي تحمل نحم على 
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حبيي؛ (كوريولانوس» فصل لا مشهد 2)؛ «أقسم لك أنني 





التورط بمجرى فمل مستقبلي (كالوعود والعقود وتولى المهام. 
ع . ): وأجثو على ركبتى وأقسم بالله في الأعالي ألا أتوقف مرة 
خرى عن القتال» (هئري ١71‏ الجزء الشالث. فصل 11. المشهد 
3 «بيد الجندي سأتولى القيام بذلك» (إكل ماهو حسن. 
الفصل 1 المشهد 6)؛ «أؤكد بأنني لن أنساها حتى لو عشت 
ألف عام» (روميوء فصل 1. مشهد 3). 


(4) البوحيات (©(زووعء:ما8). مثل بعض الأفعال الإتفاقية 
كالشكر وتوجيه التحية والترحيب والتهنئة التي تفترض شروط 
صدقها حالة نفسية خاصة: «أشكرك أيها المهيب أغا ممنون» 
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يسجير استخدام مثل هذ!ا التصنيف مبأاشرة شي دراسة الدراما 
«تصنيف أنماط الخطاب» المبنى على أساس الاستراتيجيات 
الميششخصية التأشيرية . يمكن بعض الشخصيات المألوفة أ ل يعمل 








التتصنيف على التتخاطب الحواري. (أنظر ص ص . 188 1 2 152 
أدناه) . 


وفد اقترح «ريتشارد أوهمن» توسيعا إضافيا يطال تشريح فعل 
- الكلام في الدراما؛ أى جعله أساس تصنيف شامل لأنماط 





إرنست]. . . وفي المقابل تتضمن التراجيديات عادة أفعال 
كلام أكثر تنوعاء وكأنها ترسخ منذ البداية مجالاً بشرياً يطفح 
بالانفعال والفعل . بدأ هملت بسؤال وإنكار وتوجيه طلبين 
وقسم ولاء(«ليحىي الملك . . . »)) وسؤال وبوح وإطراء وبوح 
وأمر وشكر وتذمر ‏ كل ذلك يجري بين الحارسين. (21971 
ص . 253). 


ويفترض بنا أن نؤكد على أن إبطال تفاعل ما في القول ‏ ما 
بالقول في الدراما لا يقتصر على «بنيتها السطحية» (المعجمية) بل 
إنه يتعدى ذلك. إلا في حالات نادرة؛ إلى تفسير حوادث 
المسرحية الرئيسية. إن تكرار صيغ مختلفة (1115256م23:3) لحصكة 
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7» ص ص . 1# 198) بالإضافة إلى نمط ‏ فعل الموقف 
الوتصالي وجهِتِه (قد تكون شفوية أو مكتوبة أو قد تكون إيمائية 
إذا اقتضى الأمر ذلك) ومقامه وهى, بالإضافة إلى ذلك. مثلها 
مكل غيرها من الأفعال ممفصلة على مختلف مستويات 


«التأسس») . 


وهذا ما يطرح إمكانية تطبيق التمييز بين أعمال الممثلين 
الأساسية على المسرحع وأعمال رتيب - الرفيع المنسوية إلى 





اتيز الأسالي, «المركبه الذي م اتعشز أنمال 1 خرى. 


الشخصية الدرامية: فهو يقول «العيش ليل نهار . .» بالفعل 
باللرضافة إلى | ا 0 





دماكيثء في مبارزة يواجه فيها «دماكدوف» (أ والممثل الذى 
يجسده). إن ما ينشئه الممثل هو فعل التلفظ الأساسي الذي يقوم 
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ينسَبُ إلى المشكلم الدرامي ولا ينسب إلى لمتكلء على 
المسرح : 





بماأنهم [الممثلوت] يقابلون الشخصيات الخيالية التي 





بأنهم يؤكدون هذه الأمور ويأمرون بها وحسب (غال 1971. 





المنطوق وغير المنطوق: المقتضيات والصور 


( 15لا 11 21:0 111101122613125 :10قكتتتا 11 28040 التهد عذآ 1 ) 





فو اعد المحادثة رمم نيورءءود0)) ومفتضياتها 


كما سبق ورأيناه ‏ بالنسبة إلى «إكستون» ‏ ليس كل ما 
«يعنيه» المتكلم هو ما ينطق به على نحو ظاهر. وإذا كان من 
الجائز القول بأن الدراما «تركب قطار ما في الأقوال» فإنه يتوجب 
علينا أن نعقب على ذلك بأن ما في الأقوال يكون ملتوياً فى أكثر 
الأحيان ويستدعى منا تأويل «قراءة ما بين السطور». ولكن ما هي 
المسادىء التي تسمح لهذه المعانى غ, غير الملفوظة بأن تكون 
اتصالية؟ 








غرايس» (ع011) 6 0 فإن أى تماعل لساني ناجح يمكن أن 
يقوم على أساس تعهد مقرون بغرض الاتصال فقط : 


لا تقوم محادثاتنا عادة على تتابع تعليقات غير مترابطة. ولا 
يعقل أن تكون كذلك. فهي تتميز بأنها محصلة جهود تعاونية 
إلى حد ما على الأقل؛ يتعرف فيها كل مشارك. إلى حد ما 
على الأقل. على غرض مشترك أو مجموع أغراض أو على 
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اتيحاه مقبول بالاتفاق المتادل . (1967غ ص . 45). 


وفل صاع «عرايس») هل| الشرط الأساسي معتبرا إناه فاعلة 
كلية للتحادث وسماه مبداً التعاون (عامعمهعط ع«تاوععم200) : 


تكن مشاركتك على قدر ما يتطلبه الغرض المقبول على المستوى 





أساس مبادىء لياقة صروريةه تجعله متماسكا ومتواصلا. وقل صاع 
هذه المأدىء 5 حكم (أو مقولاات 1/137311115) تضط (مساهمات» 
المشاركين على نحو مضمر : 

(1) مقولات الكمية (2)0149ود0). (أ) يجب أن تفيد المساهمة 
بقدر ما يتطلبه غرض التحادث. (ب) يفترض بالمساهمة ألا تفيد 
بأكثر مما هو مطلوب . 

(2) مقولات الكيفية ((إذلة0), ويمكن أن توجز في الحكمة 
العامة «وحاول أن تكون مساهمتك المساهمة الصادقة». 


(أ) يفترض بالمتكلم ألا يقول ما يعرف أنه كاذب. (ب) يفترض 
به ألا يقول ما يفتقر إلى دليل واضح عليه. (ملاحظة : تتوافق هذه 
المقولة مع «شروط الصدق)» عند «سيرل»). 


(3) مقولة العلافة (ده)واء8). وهي (إجعل مساهمتك 
ملاثمة). 


(4) مقولات التصرف (5©8مة38) (أو الجهة) ويمكن أن توجز 
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الأولى قد خرقت هناء وليس ذلك بسيب أن الناقد لا يستطيء 
تقديم المعلومات المطلوبة (فقد قرأ الكتاب). وقد لا يكون ذلك 

بسبب أنه لم يبد - تعاونا (فقد قرر أن يجيب) بل من الواضح أن 
: ك يعود إلى أنه كون رأيا لا يرغب بالتعبير عنه صراحة. فالناقد 








لفرض إيصال أمر ما لا يكون طرف ثالث على علم به (وإيصال 
قيقة أنه يفترض به ألا يعرفه). كما هو حال الزوج الذى يريد أن 








تنشأ المقتضيات فى الدراما استنادا إلى هذه الأسس . أى 
استناداً إلى احترام المشاركين المفترض (ما لم تجري الإشارة 
خلافا لذلك) للمبدا التعاوني طوال التحادث. ويمترص بالمقولا ت 





يكون أقوى ما يكون عليه فى حديث «الحياة اليومية») الصادقة 
الخاصة بالعالم الدرامي (إلا إذا كانت غير صادقة إستراتيجيا) 
والمفهومة والملائمة لما تقتضيه الحال. فالحضور يعتمد على مثل 
هذه التوقعات كي يبني - ويفترض بالمستمع الدرامي أن يفعل 
مثله - «قراءة ماءبين السطور» التى تشكل جزءا هاما من فكه 
للكودات . ْ 

في مسرحية احتلالاات (2)1025رناء206) ل ار يفورد غريفيث» 
(451ة6 .1). يلتقى الشيوعي البلغاري «كاباك» بآمر مكتب 





الأسابيع العلاثة الفائتة, سيد كاباك . 


يقنضي قول تيريني عدم رغبة (()نلاطهئزوء180]) الشرطة 
بوجود كوباك. وذلك من خلال إخلاله بمقولة الكمية الأولى 
(جوابه لا يفيد بقدر ما هو مطلوب لتفسير زيارته» فيما تشير الزيارة 
نفسها إلى رغبته في الاتصال: ونتيجة لذلك فهو يطلب إزالة 
وجود «كاباك»). وفي وقت لاحق من التحادث نفسهء يقتضي 


كلام «تيريني»» | إضافة إلى ذلك. خرقه لمقولة التصرف الأولى. 
«إختررٌ من الغموض» : 


حثرة: ل 1 
التتصرة أي( الدراما 1 ور 
قولة التص. ف 
استغلال 0 








1 ودس ل ّ 
جار ١‏ كسيد 1 ) [ شا لمخصر )6 9 عحهة يج مسمس .2 
نل ش 
-- ِ عه 
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وفقا لقراءة واحدة ‏ تلك التى تر يدك أن تقبل بها محاورتها 
«الليدى كايوليت» ‏ تعلن «جولييت» عن رغبته الشار 1 أن ن أراه 


أي (روميو) إلا أن أراه - ميتاً أصبح القلب ل ). فنمى 
حال كهذه. يجرى إيصال المعنى الثاني إلى الحضور وعحذده. 
الذى بملك المعارف الضرورية. ومثله «ليدى كابوليت». لمثل 


هذا التفسير (أنظر تحليل هذا المقطع روتللي 1978. 





والمجتمة الرافي ) أكثر من غيرهاء حيث تواجه تعليقات زللات 
السلوك الاجتماعي أو عدم الترحيب (الإنزعاج. عدم التقبل) 
بسكتات ثقيلة وبتغيرات الموضوع أو بالرفض غير المباشر. ففي 
مسرحية ل «وايلد» تقوم «ليدى وندرمير» بإيصال انزعاجها من إطراء 
يوجه إليها بإنشائها (اثر سكتة لها مغزاها) جوابا غير مترابط : 


بيتك بالزهور لتمشى عليها. لقد خلقفت من أجلك اذ 





مكان في الدنمرك مجرم/ مالم يكن خدّاعا غدّراً؟») ومقولة الكيفية 
(وحسناء إنك بائع سمك») ومقولة العلاقة («بولونيوس :مولاي» 
تريد الملكة أن تتحدث إليك وفي الحال/ هملت: أترى السحابة 
هناك . . ْ وجهة 








«آداب» التفاعل بشكل جذرى . هذا هو حال الدراما الدادائية 
واللامعقولة» مثلاء وحال مسرحيات بعض المؤلفين المعاصرين 
أمثال «فورمن» و«هاندكيه». وكان السيميائيان السوقيتيان «ريقتزينا» 
(هستجاع1) وو«ريفتزن» (1697210) (1975) قد درسا وخروقات 
مسلمات الاتصال السو ي) (21100عءتمناسصسمب) لقمرهلة) في 
المغنية الصلعاء «لإيونسكو». فالحوار عند «إيونسكو». وفقاً للغة 
«غرايس». يتعارض باستمرار مع مقولة العلاقة (السيد مارتان: لا 
يفترض بنا أن نطلىي العروض بالشمع الأسود/ السيدة سميث : 
نعم. ولكن بالمال نستطيع أن نشتري أي شيء»)؛ ومقولة الكمية 
(أي المقولة (ب) من خلال الإفادة بأكثر مما هو مطلوب: 
«وهكذاء الساعة الآن التاسعة. احتسينا الشورباء وأكلنا السمك 
والشيبس والسلطة الانكليزية. شرب الأولاد المسياه 
الإنكليزية..»). ومقولة الكيفية (رئيس الإطفائيين: أرغب 


ع 


بتحريك خوذتي ولكن لا وقت لدي لأجلس وأرتاح [يجلس ولد 


على أنه (تجربة سيميائية) . ذلك أنه 8 تخطه لقواعد الاتصال 
إنما ستكشف حل ود هل ١‏ التخطى : 


بتعيين سحلود هذا الخرق والمدى الذى تبقفى معه هذه العملية 
ضرورية (ريقتزيئا وريقتزن 1975 ص ص . 266-245) . 
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الصور الملاغية (معمسدهةا لععنرماء8) 


يمكننا أن تتوسع في دراسة القاعدة ‏ الأساس هذه على : تلحو 





1 غير - الحرفي إلى السياق أو إلى العالم ككل عندما, يتوجه 

«فَالْتنَافَ إلى خادمه الصغير قالناأ معنى الجملة تعمسام انمق 
قائلا «سِرَّا أنت عملاق» (هنري 19 جزء 11» فصل 1. مشهد 

2) يعمل كم 101 على هذا المنوال على تحميل المخاطب 





معرفة امرجم كي تناقض وصفه فه الأ (خارقة بذلك استنادا 
إلى لسانبي فريق «مو) (هر ص0100)) البلجيكيين - وقاعلة الكيفية» 





تقدير المْرَجَةء إذا جاز التعبير» القائمة 0 الإرجاع والمرجوع إليه 


013 


(عبارة «أنت عملاق» لا تعمل تهكمياً فى حال كان معها 
المخاطب لاعب كرة سلة). وتتضمن الصور المنطقية الماورائية 
الأخرى الإشكال («3:300) والطباق (التضاد) (5أوعطاغمة) و 

«النظير المو, جب» للتفريط - أى المغالاة (ع601عءم117) المتمثلة 





لدراسة اللغة المجازية (121286©19) والمجازات (110265) 
والتصورات الخيالية (5ع«تعطاء5) سن المعنى المجرد والإدراك) - 





ذلك يعني أنها كانت قد اقتصرت على المقاربة الأدبية المعنية 
بالصيغ الدلالية والنحوية التي تميز الخطاب الشاعري النموذجي 
بصورة عامة. ولكنه فيما تزخر الدرامات الكثيرة بالمجازات 
والتصورات الخيالية. فإنها تبرهن على أن البلاغة الدرامية تنطوى 
على صيغ مجازية بقدر أقل مما تنطوي على أفعال مصورة نتعين 
كذلك داخل الموقف التكلمي وتشرك المتكلم والمخاطب 
«وعالمهما» على نحو مباشر. 


وقد يظهر دور الصور البلاغية فى التفاعل الدرامي على نحو 
أفضل في الصور المنطقية الماورائية الخاصة بالطباق (التضاد) 
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الذي يخلق التوازن المنطقى أو المفهومى في اللغة الشعرية. 
ولكنه ينطوي في الدراما على تعارض ما في قول وأخلاق تعهدات 
المتكلمين القضائي. وهذا ما يتجلى في اللقاء بين «ريتشارد 111» 
ووآن غلوسستر» (الذي يتشكل في صورة منطقية ماورائية إضافية 
هي (وناسدداء)و4) أو «إعتقال» كلمة موجوده فى النص ‏ المساعد 
اللساني وتعديل مغزاها أو إرجاعها) : 





«نقيأ” للمحادنة الاجتماعية. و يقترت الحوار على نحو مححلدود 
جدا مما يحدث حقيقة من لقاءات كلامية في «الحياة اليومية». 





21 01 ذخأم 1 16 لساء شيسارد) والشانى مقشطة من سجل 
لمحادئة حقيقية 2 مقهى : 





9 0غ بإلدع: عصمعتزعط) 15 ,وعاعء8 نآ .13215 .11055 
4ن أمظ و”ع11. طوعلا. 12116 
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عمتمل 0ئط اعء:؟ ملصتطا 1 1 ي“ )10 2 دعلمقط) << عله .) 
..أتاط 131 


9011150 15 لاع/ة (ععتطعن د!) خض طعء 50 ؤ5وعناع 1 12١‏ 
جح 12111 


با 00 1 .) 


تر 11128[ 1ناملا 0غ 1201 11121 15 .5 


يا علء2ط )ذا عمناعصاءط ومغأامء اعع] [ [اء< عأه لوع9 ..) 
|_ 260 [أاء7 .12 


7/137 لانامط5 ناملا 5361510 201 ع1 ناوللا 11 أاء/]1 .د 


9010177 عتطاء5012 أدء تاملا لاتامطد نقطنة 10ن5[20 
11 72210 


1201 1 .) 7 دالا 01 
7010 11 .5 
120177 1 .) 
7" رزوعع ...امم 1:5 عؤلاقء” ]3211 ”م0 .5 


ويظهر على الفور وبوصوح أن ن مقطع «وشييارد) أفضل ترتيبا 
وأشد تماسكا من السجل اليومى إجمالاً. ولكنه من الجدير 


(12) المقطعان (5) و(8) عن : 102 - 101 .22 ,1978 022011 له لرمعء01) 
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بالاهتمام تعيين بعض الفوارق الضمنية ودراسة الأوجه الرئيسية 
التى تميز التحادث الدرامى عن مساوقه فى «الحياة الواقعية» 





الدرامي عامة من خلال تلفظات تامة نحويا أو ذاتية ‏ الاكتفاء. 
فيما يعمل تحادث «الحياة اليومية» بشكل أقل وضوحا من حيث 
تقطبعه . ففيما يطرد المقطع «ب» من خلال جمل غير تامة ومتدلية 
وبدايات كاذبة وإعادات (أ. . أ. مَرُوض فيك. ليش مَفروض)» 


«والتأليفية» وحسب. بل يعود كذلك إلى متطلبات قابلية الفهم 
(1119طتمصع اع 1م 12م ) ) أو قابلية التتبسع “انلنطة+10110. إذا جاز 
التعبير. التي تنحكم الدراما: «لو كان الممثل يتكلم على المسرح 
كما يفعل سائر الناس في «والحياة الواقعية» بواسطة استنتاجات 
ليس لها مقدمات وسوء إفتتاح الكلام وتلميحات واستطرادات 
وكسور جمل. الخ . . لظن المشاهدون بأن الممثل لم يحفظ 
دوره؛ والأهم من ذلك أن المشاهدين قد لا يكونون راغبين 
بالحصول على المعلومات التي يفترضص أن يحصلوا عليها) 
(غريغورى وكارول 6.1978 ص . 3) . يفسر ترتيب النص الدرامي 
النسبى قابلية إعادته (5)نانطقنوعم12). قد يصعب افتعال تحادث 
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(2) القوة الإاعلامية ((زاأكشعاضط لهده602مس1): يشتمل 
الكثير من محادثاتنا اليومية على ما سماه العالم الأنثروبولوجي 
«مالينوفسكى» (34311201511) ب وعدوى التواصل» (52366 
010 ) . وهو تأشير لمظي (يستخدم فى ترسيخ روابط 
الاتحاد الشخصي بين الناس الذين يجمعهم توق العشرة دون أن 
يقوم بتوصيل الأفكار» (1930. ص . 315). وذلك يعنى بأن دور 
المحادثة «الاجتماعي» يفوق دورها الوصفي واللإاعلامي : 
فالمنطوق بالفعل تكون له فى أكثر الأحيان. أهمية أقل من واقع 


فول أمر ماء ينتج عن ذلك بأن الإعلام الدلالي يتدنى مرارا فى 


بين المشاركين فيه. يختلف الأمى بالنسبة إلى الدراماء ذلك أن 
دور نقل المعلومات الخاص باللغة ثاست بصوره عامة : : كل تلفظ 
له فعله. وكل منطوق له شأنه في تقل الفعل وشوابع وخلق - 





وتزود المتكل بالتغذية المرتدة (عاعوطلعع8]) 5 الفمل المرتد) 
أكثر مما تزوده بالمعلومات (بعض التلفظات فى «ب» مثل . «وبظن 
هَيَك» «إيه» «>0[1)». «طيتٌ» ) تكون مختزلة في الدراما إلى -حد 
كبير. حتى الشخصيات التي تقوم بينها صلة راسخة مفترصة - 
مثل شخصيات «شييارد» - فإنها تتبادل تلفظات غنية إعلاميا. 

(3) صفاء ما في القول ((أكنام مهدو ن)نه11!0) : وني هذا 
المعنى . يعتبر ما في قول الحوار الدرامى أكثر صفاءً مما هو عليه 
في محادثات «الحياة اليومية». فإذا كانت أكثر المحادثات 
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وغير دي أهمية نسميأ أكثر الأحيان. وكما تقدم. يعتبر 
قول الحوار في الدراما جوهرياً بالنسبة إلى نمو الفعل. ويصح 
ذلك على مستوى فعل الكلام ‏ الكبير الذي يؤلف وحدات كلية 
تنبني داخل الدراما على نحو أفضل وأكثر تماسكاً مما تكون عليه 

فى أية بنية يمكن تصورها خارح - الدراما. يول فيه ما فى القول 
الفرد ما فى القول التالى في سلسلة دننامية . 


)4 تَحَكم توريع ‏ حق الكلام (1222تل10] ممه -زمن1 ]1 
01101ع) . يعيبر الترتيب النسبى الذدى تتناوب فيه شخصيات 








الكلام - - تعيين الأدو ار أثناء الكلاء أنظر » ساكس و.21: 1974؛ 


غوفمات 655 41 هرات 20 المتقن أى - -95 ٠‏ كبيير ببراعة ادر 





عمارة تؤديها الشخصية عدا العبارة الأولى أن تكون العمارة التي 
وأنشأهاء المتكلم السابق (غوفمان 1974.» ص . 510). وتكون 
إمكانية «التنافس» من خلال التداخل والمقاطعة محدودة لأسباب 
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واضحة تتعلق «بإمكانية التتبع». ويكون حق أخذ ‏ الدور راسخا 
في جميع الأحوال على أسس دراماتورجية أكثر مما يكونه على 
أساس مبادىء تحادثية ديموقراطية. ومن المحتم أن يحصل البطل 

(البروتاغونست) على «أدوارة أكشر وأطول مما تحصل عليه 








في الكلام عبر التداخل أو ترديد صدى المتكلم الحالي طلبا 
للسماح المقاطعة وتجاهلا لمن يرغب بالكلام» الخ . (أنظر. 
ساكس و.31 1974). عبر الحاجة إلى التركيز على الشخصيات 
الرئيسية والسماح لهم بقدر ما يتطلبون من حيز للكلام (بما في 
ذلك صيعة المونولوج) كي يقوموا بأدوارهم الدرامية ويتابعوا 








الدرامي له هله الفوارق جل هدين النسقين . فينما يمكن اعتبار 


المحادثة العفوية نصا فى المدى الذي تشكل معه وحلدة متميزة 
مبنية على نحو متماسك ما دلاليا وتداوليا (يتقاسم المتكلمون 
مواصيع (15ع>©[26)) الخطاب ومواصعه (10215) نفسها وتربط 
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تلفظاتهم بمرجعية ‏ مساعدة, الخ ؛ أنظرء بيتوفي وريزر - 
:»و2165 41973 فان ديك 1972. 1975. 1977؛درسلر ‏ 

زع[وو12آ 7). يبدو من الواضح أن الضوابط النصية التي نحكم 
اطراده تكون فضفاضة أكثر من تلك التى تحكم الحوار الدرامي . 

وبناء عليه. يجوز استخدام الاستطرادات والتكرار والاستنتاجات 
بلا مقدمات وتغيّرات الموضوعات المفاجئة, وفى أكثر الأحيان. 
يجوز حتى عدم الحسّم الإجمالي من غير أن يلحق ذلك أي ضرر 





تماسك الخطاب : يمكن لأى تحادث أو أى مونولوج داخل 


الدراما أن يكون مهيأ لأي «موضع» تام للخطاب (أو الفكرة 
الرئيسية الإجمالية 06مء12) تكون فيه التغيرات الطارئة بارزة تماما 


بما يتفق مع إمكانية التتيع المطلوبة. ويمكن كذلك لمواضيع 





يه كما هو حال المحادثة العادية فى أكثر الأحيان) . 


التمساسك متي . وبالوضافة إلى تمامسك لمحدرى 
للشخصيات الدرامية الفردية أن تقوم بخلق «عوالم : فرعيه» 





المتين «ولغته الفردية المميزة» أو الأسلوت الإجمالي المميز في 
صيغه النحوية والبلاغية التي تتكرر ارتتدادا (115681ا1660) وفي 
تكر ار المفر دات [108خه ع1 ) - - 






تتمايز الشخصية الدرامية الواحدة م خلال أساليب مماثلة ‏ نمط 





يار اللي ل قار من حال لعلاع قرى بلاية متعاردة 


المواضع (5©ذم150]0). أو «المستويات الدلالية المتجانسة» التي 
«تتموضع فيها جميع النصوص» (غريماس 1966 ص . 53). 
وتتشكل نظائر المواضع هذه. عند وغريماس»., عبر تكرار 
السمات (5ع5612) أ ى ذرات المعنى الأساسية التى تظهر ‏ من 
جديد لتعيّن ضوابط السياق على المعنى (أووحدات الصنف - 
5 هكذاء يمكن اعتيار الجملة «تاوتاعم 66مآ 1آ 


2111115 (أحب ال 161182655 الاتكليز) بأنها نرجع إلى 00 
5 -ت- الرياضيين (ب) 10112322615 > الفاصولياء» ويتوقف ذلك 
على أي من نظيرى المواضع هوالمقصود هناء «الرياضة» أم 
«الغذاءع). نظائر المواضع هذه تفسر تماسك كودات النصوص . 
عندما يكون هنالك إمكانية لوجود أكثر من مستوى تفسيري واحد 
متماسك (فى مسرحية «ميدلتون» 3410016108, اللعب بالشطر نج 
55 1) )3 عترةة) 4 يعمل «اللعب» و«النظام السياسي» كنظيرين 
في آن واحد)., يقال في النص إنه متعدد نظائر مواضعه . 
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نحو حراسة حراماتولوجية 


جمعنا في هذا الفصل سلسلة إنتقائية إلى حدٍ ماء من 
المعايير التحليلية من أجل إلقاء الضوء على الخطاب الدرامى . 
وقد أوحينا بأن وجهات النظر التداولية والدلالية والبلاغية التى 
أوجزناها تلائم فهم لغة الدراما مباشرة أكثر من الدراسات التقليدية 
النقدية ‏ الأدبية أو أكثر من مقاربات علم اسرد (512:22601089) . 
فالتحليل الدراماتولوجي المحض للمسرحية ‏ تلك التي تتعلق 
بالمحاور المميزة التي تتجلى فيها الدراما ومعانيها ‏ لا يمكن أن 
تتجاهل العوامل البيشخصية والتفاعلية والسياقية التى عالجناها . 

ولكن كيف يمكن لهذه المفاهيم المتنوعة أن تتوحد باقتصاد 
على نحو يسمح بتحليل متماسك للحوار الدرامي وتوابعه 
السيميائية؟ سوف نحاول أدناه أن نصوغ «شبكة» تحليلية أولية» أو 
بالأحرى وسجلا» 56016 معدا لمثل هذا الغرض . 


السحل الدراماتولو جتي (ع معد لهذهماما هدهل 4) 
تمثل ترسيمة الأعمدة الثمانية عشر المقدمة أدناه تقطيعاً ‏ 


مصغرا إلى حد كبير لنص الأبيات التسعة والسبعين الأولى من 
هملت الذي نحن بصدد دراسته. يجري تحليل كل مقطع من 
الخطاب ‏ المميز على أساس تبدل التوجيه التأشيري و/أو قوة ما 
فى القول ‏ إلى أجزائه المكونة له أو التوابع السيميائية بالتوافق مع 
المحاور التداولية والدلالية والبلاغية التي تعمل من أوله إلى 
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آخره . يزود كل عمود بمفهوم واحد من المفاهيم المدروسة فى 
هذا الفصل وغيرها. 
يمكننا أن نقرأ السجل أفقيا حيث تتعين المستويات المختلمة 





100.5 رعلةن) . [./الا .لع 
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المخاطب الحالي( المرسل إليه)؛ الأسماء 0 بين هلالين 
تشير إلى الشخصيات الحاضرة التي يحتمل أن ن تكون مشاركة 
بصفتها مستمعة ولكن لا يجري مخاطبتها مباشرة . 

5 التوجيه التأشيري. يجري تمثيل الإرجاعات التأشيرية 
الظاهرة رمزياً كما يلى : 

© التأشيرة - الضمير («أ6/أنا/ أنت/ نحن/ هوء إلخ . ). 








5 التوجيه التآشيرى الأبعد نحو الزمن الآخر (آنذاك) 

هه التأشيرات التابعية 

1 التوجيه نحو النشاط الحالى (مثال على ذلك. نحو الحارس 
أدناه) . 

/ التوجيه نحو النشاط الغائب . 














(الصوتية أو المرئية) الاضافة إلى الحالاات الجسدية والنفسانية 
والا نفعالية والتصوريةالتى يعبر عنها المتكلم. والارجاعات التى 
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تستلزم الحركات. الخ. ويعين المحاور التى ينمو معها الاتصال 
(المادية والذهنية والونفعالية) وتشرك جسد الممثل في الإتصال 
وتزع الشخصيات الفردية (نحو العالم المادي , النشاط العقلي 








لرجوع | إليه داخل كل مقطع سواء كان شخصأء شيئاء حدثا أو 





الأول مستعار من تصنيف «سيرل» (19750) أما الثاني فقد ابتكرناه 


من أجل تعيين نمط ‏ الفعل المستخدم على نحو دقيق أكثر 
الرموز: 


! التوجيهيات (1765اء121:6) 

!! الأمر (201231220)) 

؟ السؤال (01065)100)) 

+ الدعوة/ الطلب ()165اوع2/ 1211126102) 
1 التمشليات (12562126165مع14) 
ل | التوكيد (4556101082) 

- +4 التثنيت (11111201082هر) 

ل ل السلب (1168211082) 

دح الإفتراض (515ع01م119) 

ب الموحيات (16551975م12) 

نا نا الشكر (ك5لطة1) 


ب ل20)0 ترحيس/ تحية (عأنالةه5/ع0ناء©01)) 
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ب )١‏ اعتذار (لإع010مم) 
و الوعديات (001111211551965)) 


وع وعد ( 12201215 ) 





الرئيسية المحدودة ‏ السياق . 


13 الجهة / المواقف القضائية. ابه 
(اعتقاد. احتمال» الخ). أوبالتالي ا التى تحكه المقدع. 
خطابه معاء وإلى الحدود التى انبنى على ساسك العالم التخيلى 
ومعة العوالم المديلة الممكنة . الرموز: 


ف الضرورة الحقيقية (بالضرورة ف). 
0 الضرورة الحقيقية (سالبة) (بالضرورة ليس ق) 











5 اللغة لماورائية . يشتمل هد العمود ودعي جع 





غْ الورجاع إلى الميزات البلاغية أو الأسلوبية الخاصة . 
طُّ الورجاع إلى نمط فعل الكلام (إلى «الحكاية» السردية 





السابق ويبخصص لتعيين المعايير الااجتماعية والدينية والأخلاقية 
والأيستمولوجية والفكرية الرئيسية المنشودة ٠‏ في الحوار. 
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1 2 3 4 5 6 7 8 29 10 
ست مقطع متكلم مستمع | توجيه | صيغة فنأة مو صع ذوة إنشاء 
شعر تأشيري الفعل موصوع صابي القول ظاهر 

1 ىس س قراب مص . موه حارس 90 
هناك ؟ :. غ! ضوع 1 





6 
كل 
و 
3 
١‏ 
2 
ا 
ا 
١‏ 
ل 














2 قب . قران. بر أمر , ! 
نفسات؟ ه>» 0 
3 ا ل 
5 أجل بر. فران. ] موصوع : 1 
أنأ (ج-دمقت) 0 
0 
دقه هي زرب مس١)‏ 


ل لي 7 


7 دفت... بر.- قرانت. 6 ام موصوع ٠:‏ رمن - |ض 


عسرة 

0 

فراد 0-8 همي نوم 
9 جا ل سس سسسبيبيبيبيييبييبيببييييييييبييييييييييبس سس سس 
8 شكرا .. فرات. بر. 2 موضوع :حارس/ ‏ بان 

ل تبديل 


5 البرد قران سٍ مكت مضي موصوع : الطقس - || 
قارس :: 
م ةلم 
, . أ ' 
وقي.2.. يب موصوعم: روح +| 
سد 2 


2006 






































11 12 13 14 15 16 17 15 
وفع مقتضيات / حجهة أنافوره لغة نوابع مقردات/ كودات 
ما بالقول صور بلاغية ماورائية ١‏ أخرى نظائر مواضعم ثقافية 
تأثيرى هتااء 
(مجهول) 
ح فق 3ك , هويه 
4ب ََ ق ب : 9 
مقتض : رق أسارة ملك وطنية 
«وصديق») اتقاقية 
15 ؟ قَ تسممة هو به 
ف 2ت 
وبار_ 
تاردوة 
مفتض : ف الزمنية 
ااسكر) 
متأخر الليل) 
ى 
ف برد 
ركم 
مر يصس 
(إعتلال) 
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5ل صديقان هور. فرات. موضوع : هور. / - |ض 
همار. (ب) 
مار ( ١‏ الدامرك 
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11 12 13 14 15 16 17 18 
وفع مقتضيات / جهه أنافوره لغة توايع مغر دات / كودات 
ما بالقول حور بلاعية ماورائية أخرى نظائر مواضع ثقافية 
+ كقق سكون 
(قر) 
لق سكون 
(قبر) 
رف 
ف فق لسيصية 
202000 اليه 
م خ[خ فى] وهوراسيرو ج©»ه 
ومارسللوع عحلة 
: لسي>» 
ف : 
من (زهورأاسيو 
ومارسللو) 
+ حَ فْْ 
+ ر[ى ف] تأبع هويه 
(مجهول) 
ف 9 وطنية 





2099 



































1 6 7 5 9 10 
بيت اه صيغةه فنأة موصع كوة إنشاء 
شعر تأشيري 2 الفمل موضوع 22 صافي القول ظاهر 
5 ومواليان مار. فراف. موضوع:هور./ | | 
. .الداغمرك (هور. مار. / (0ب-)) 
بر.) داغرك 
سعييلة همأر. هن مار. / 
(بر.) رمن 
...١ 16‏ هار قران. أمر موضوع: فرا. !! 
الكرام (هور. / روب ) 
بر. 
17 من مار. قران. مض . نت ٠.‏ موصوع : فرا. ؟ 
بديلكم؟ (هور. / هه حارس 
بر.) 
17 برناردو قراب. هار. مض . موضوع : قرا / ل أ 
٠‏ . مكاي (هور. / بر. / 
بر.) | امك حارس 
سعيدة (هور./ ه>» رمن 
بر.) 
8 قل... ‏ بر. هور. | م هوضوع:هور. 
19 هاك؟ (مار. ) : ١‏ 0 
19 قطمة هور. 9 1 1 موصوع : هور . 4 أ 
منه (مار. ) (ح مك ) (1+) 
0 مرحبا.. بر. هور./ موضوع:هور. / ب ح 
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يي يجيب يي لي 





























11 12 13 14 15 16 17 15 
وفع مقتضيات/ ١‏ جهة أنافوره لغة توابع ١‏ مفردات/< كودات 
ما بالقول صوربلاغية ماورائية أخرى نظائر مواضع22 ثقافية 

7117 ارييس سي 
تأثيري وطنية 
رقف 
شريفا عسكرية 
1 رارف] هويه 
السديل 
: تسمية ١‏ البديل 
(اغتصاب 
السلطة) 
رف 
+ خ ف تابع تأثيري هوية 
قَ؟ تسمية هناك 
مقتص : «أنا ف لي عدم اكتمال 
بردان» «هوراسيو) 
قَْ تسمميه 
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)اا سباي ست 




















1 2 3 4 5 6 7 8 09 10 
بيت 2 - - نو جيه لمعه قنأاة موصع فوة إنشاء 
كر 620 3000300 تمي الفسل موضوع ١‏ صافي القول ظاهر 
2 قل لي. . . هور. بر. مص .ات . موصع . طيقف !إ؟ 

الليلة؟ (مار. ) موضوع: مجهول 

رمن 

“يي سام 
22 مر . بر. | مور . مض .ات . موصوع : بر. / - | 

شيئا (مار.) م» | رؤيه (1 -) 
3 يقول.. هار. بر. مض. 020202 موضوع:نهور./ | | 
20044 عليه (هور. ) 55 :4 رفح 
ااا ااا ا صا تي سس 
205 بصلدد مار. بر. جمع موضوع :هور. / - | 

. .همرتين (هور.) ه”  *‏ رؤّى 
6 ولذا... مار. بر. مض .ات . (00) موضوع: هور. -| 

معنأ (هور.) مع 
27 للخفارة مار. بر. ا © موضوع: زمن- | | 

. .الليلة (هور.) ه”© 
8 فهإذا... مار. ير. شرط موضوع :طيف ‏ | حص 

ثأنيه (هور.) 2 
3 دمحم... مار. بر. شرط موصوع :هور./ - | 

وتكلم معه (هور.) ل مع د طيف 
0 للاءلا. هور. مار. إس . موضوع : طيف | | 

يظهر (بر. ) ل ص 
350 اجلس بر . هضور . أمر 4 موصوع:هور. |] 

قلية (مار. ) بهي 
031 ولتهاجم.. بر. هور. أمر 0 موضوع:هور./ إع/ا 

أذنك (همار. ) يمهه ستكابة 
ااا اميس 
2 التى... بر. | هور. مص. موضوع : حكاية - | 

روايتنا (مار. ) َه 0( 


يبب سا بس 
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7ل يبب يبيب سس 






































11 12 13 14 15 16 17 18 
وفع ١١|‏ مقتضيات/2<0) جهة أنافوره لغة توا مفردات / كودات 
ما بالقول صور بلاغية ماورائية آخر ى نظائر مواضع ثقافية 
01 
7ت قاص من ٠‏ شىء 
؟ق | (طيف/)؟ التسمية (لايمكن تسميته) ثأنية 
(-> ماضص) 
قْ فرجه 
ذك[سصف] حي عقلية ‏ 
«(هوراشيوة تسيهمية وهم شكاكة 
ى ل يمكن 
ف (روى) تسمميته 
مم 
«(هوراشيو) دعوهة 
5 فرجه 
-_ 
فاق (طيف) فرجه 
إمكادق 
عقلية ‏ 
إمكادق شكاكة 
+ ' 
َقَ 
5 )0 
قَ وآذان» طْ عسكرية 
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1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 
بيت مقطع متكلم مستمع توجيه ‏ صيغة فناة موصع فوة | إنشاء 
شعر تأشيري الفعل موضوع 02 صفي القول ظاهر 
013 با.. بر. 0 هور. مض .ت. «ه- موضوع:طيف/ 1 | 
متعافين (مار. ) م2 رؤرّى 
33 فلنجلس هور. بر./ ات امر !1 موضوع : أنفسهم/ 8و 
أدب مار الوضعة 
4 وليحدثنا. . هور. ‏ بر./ ك4 أمر موضوع:حكاية ‏ إكرا 
برباردو مار 0 
35 _ ف الليلة بر. هور . مص . موصوع :رمن 
ًْ نجم 
يشتعل (مار. ) © يه - 
وانا (هار. ) صسة مار. 
9 والحرس بر. ‏ هور. موصوع : رمس 
. .الواحدة (مار. ) م 0 الحكاية 
40 صمتاً. . . مار بر. أمر موضوع :مار. / ! 
تتكلم هور. ) 0 حكايه 
4)0 انظر. . . مار. ‏ بر./ أمر موضوع :طيف ! 
تأنيه هور . ' 054 0 1 3 
41 قِ ص مار. / مقص ‏ . موضوع :طيف / 1 ١‏ 
العحوز 
2شض أنت... مار. هور. مص . موضوع : تعلم - | 
هوراسيو زبر.) هه هور. 
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وفع مقتضيات/ <١‏ حجهة أنافوره َع 
ما بالقول صور بلاغية 


18 
نوابع مغردات/ كودات 
ماورائية ١‏ أحرى نظائر مواصعم ثقافية 























فى 
5 اق 
م 
ب إياء م السماء 
ف «لجم) دايقون» عام ١‏ كير 
> روايه 
ف (بجم] 
كادية 
موجهة 
> الآان 
: 
1 : س0 محويل المرجع 
3 السردي إلى 
ايقونٍ 
ٍ عق ىح صوره رأدقةه 
ق (طيف) للملك الميت 
ف 0 صورة زائفة 
الملك للملك الملك 
محافظة 
3 
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10 9 8 7 6 5 4 3 2 1 





























شعر تأشيري 2 الفعل موصوع صافي القول ظاهر 
(بر ( روح / 
مرسل إليه 
الملك 7 كك ملت 
ف 
44 أشد. . . هور. مص . موضوع :طيف/ 1 | 
ودهسه (مار مت 2 ل 
045 يريدمن ‏ بر. كم 0 !! 
يخاطبه (مار ( ثطّ 0 الطيف 
هوراأشيو (مار 6 ّ 0 هور. 
1 مخاطب 
46 أنت هور. كيف مض . موضوع :طيف/' !؟ 
(مار رمن / 
بر. ) +0 07 43 
7- وذلك.. هور طيف ما موضوع :طيف/- إ | 
9 الناس؟ (مار. / لم ج هملت 
بر.) العجوز 
49 أحلمك هور. طيف ظ أمر موضوع : طيف/2 !! + 
) ر/ همه 0 جواب 
بر.) 
50 قد مار. هور. 1 مص . موضوع:ردفعل 2 | | 
ٍ (بر. ) 6 الطيفب 





18 17 16 15 14 13 12 11 

















وقع مقتضضبات / جهة أناقوره لغة توابع مفردات/ كودات 
ما بالقول صوريلاعية ماورائية أخرى نظائر مواضع ثقافية 
طي 
١ 0 |‏ 
6 (كسم) ‏ ح»ه 
جح صورة مزيقه 
- 
قْ (طيف) 
إمكان)- > إسقاط 
7 كا رطية ( ١‏ عل الطيف 
وج 








1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 
بيت|| مقطع| || متكلم| ممستمع توجيه ١١‏ صيغة قنأة | موضع فوة | إنشاء 
شعر تأشير ىِ المعلنس موصوع صاقل القول ظاهر 




















بإباء (مار. ) طُ 
جل ______ سس 
51 كما . . هور. طيف هر موضوع :طيف / !١‏ | 
تكلم ! (مار./م مه6ع هه 0 جوات 
بر. ) ظ 
4 - اليس سر | غشخور. مص . 0 موضوع : طيف / 0 
55 ...ا قيه (هار.) همه روحم 
»5- والله. .. هور بر / شرط 43 موضوع :طيف / - |ض 
5 عينى أنا مار. مت --ك-- 002 
4 أآلا... مار. هور. مض . موضوع :طيف / 
الملك (سر.) ّ ا هاملت العجور 
“5 ا كنا... هور. مار مض. الم موضوع :طيف/ | | 
6 على الثلح بر. ١‏ ي هاملت العجوز/ 
حر واس 
سس 
0 عر يب! ضور . مار. / مص . موصوع : تشأنه - | 
بر. 42 
ل ور را 
سابقا (بر.) 0 ماصي 








18 17 16 15 14 13 1. 11 























واشع مقتضيات / أنافوره لعة توايع مفردات/ كودات 
ما بالقول صور بلاعية ماورائية ١‏ أخرى2 نظائر مواضع ثقافية 
. ب 
قَْ (طيف) 
تابع 
_ م > تأر 
لق ديري 
ىفق سس 
ف 
+ ؟وآيق] ‏ تت عقليه - 
(طيف) شكاكةه 
ف [-- وح 
امكادق]) (طيف) 
موتح 
+4 ؟ق (طيف) صورة مزيفة 
ف هويه 
الصا ميت بطولة 
5 (درع) 2 . 1 
6 عسكرية 
لاس سس 22525222222 سكسك 
ف وح رواية مالاايمكن 
(تشايه) ملخمية سيره 


كاديه 
اااااااا سيب 


وج 
(طهور) 
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1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 
بيت مقطع ١١‏ هتكلم ممستمع| توجيه ‏ صيغة فناة ‏ موضع قوة ١‏ إنشاء 
شعر تأشيري الفعل موضوع 2 صالي القول ظاهر 
6 ثم... هار. هور. ا ل مه مضضص.ت. موضوع : طيف / 
العسكرية (بر. ) حارس 
7 ا للست هور. هار. مص موضوع : طيف / 1 ا 
69 . .دولعنا ذن.) هه" جك روح 
أرجوك مار. هور. أمر موصوع : أنفسهم/ ! 
. .الآن سر . 0 24 الوصعة 
0 وليخيبرني مار. هور./ أمر موصوع:! تمسير - !! 
71- المهذه.. مار مض . موضع : خلفية ١‏ + | 
72 اللد موصوع : حارس (!؟) 
7 . . مشتركان بر. 1 استعدادات (!؟) 
9 من... هار. هور./ مض . موضوع:تفسير © !؟ 
حيري بر. 0 هم» 
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18 17 16 15 14 13 12 11 























وقع مقتضيات / جهة أنافوره لغة توابع مفردات / كودات 
ما بالقول صور بلاغية ماورائية ١‏ أخرى نظائر مواضعم ثقافية 
. ص . 
8 (طيف) عسكرية 
كناية مىق بح وطنية 
صق (ظهور) فارقة للطبيعة 
+ اح ف 
+ خ فق مم 
(بزّرف]) ‏ «من د 
يعرف» 
«ليليا» «(أيقوني» 
+4 رزى ق] ‏ حم لوقف - 
«تأثير كبير 
المظهر اليومى ؛ 
7 رزى قف] ‏ حم 
2 
أن يبلغ) 
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المسرح والدراما والسيمياء 











موسا ال فقد أخذنا في اعتبارنا 








سلسلة الكودات المسرحية. وبما أن كتابة الدراما تسبق تزامنياً 
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ا انها وحدات النص اللسانى التى يمكن ا إلى 
ممارسة مسر حية) بل على أنها «(تدوسن لساني لامكانية المسرح 
التى تشكل القوة المحرّضة للنص المكتوب» (1976. ص . 18) . 








المصل 1 : إلى أى مذى يفوم هذا النطاق الواسع وعير المتجانس 


من المواضيع والمفاهيم والقوام والممارسات والبينات والتوابع 





له يسعوى 9 في حالات نأدرة. ولكنه يبدو من ناحية ثانية. أنه 


1315 


من الصعب تصور سيمياء ملائمة المسرح ١‏ تخا في اعتبارها 


وكذلك فإن أنة شاعرية درام لا ترج إلى شووط وساي 
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اقتراحات لقراءات اضافية 





لقد أشرنا مرارا فى سياق الكتاب إلى المصادر الهامة والنقاط 
المحدية أي حدر الرجوع إل . ليها. ويبقى هنا أن بقدم دللا موجزا 





«البيبرسيةه إلى حد بعيد إضافة إلى اعتمادها على اللسانية 
والمنطق ونظرية الإعلام: قراءة أساسية. أما «بارت» فقد قدم 
(2 1964) تقريرا موجزا عن السيميولوجيا (عن8ه101مع5) وفقا 
للتقليد «السوسوري» الذي يتمثل كذلك في مؤلفات يرياتو 
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(2610ط) (1966) و«دمونان» (1969). ويمكننا أن نجد فكرة غنية 
خاصة ب «كريستيقا) (0 1968) حول «الممارسات الدالة» عامة 








(لمقتسلتتط5) (1977 ,1980) . 
تعقيدات كوداته يشكل حيبكف فى (سيعر »6 (1969) وكسورن) 
(1976). 


فى الإتصال عنامة ‏ ولا سيما الإتصال الإنساني ‏ ما من 
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مؤلف يضاهي مدخل «كولن شيرى) (161297) 5 التقليدي 





2ه (1972) و«ليتش» (طءعءع.1) (1974) فيما تقدم المقاربات 


المنطقية في «دافيدسون» و«هارمن» (2قصمة11 لمه نهكلتتةط ) 
(1972) و«كمبسون» (5082ممرع؟1) (1977). 


سيمباء المسرح : مساهمات «مدرسة براع) 


يجمع 09 مه 3عازع)512) (1976) مجموعة وأسعة مرن 





ولموكاروفسكى») (1932) ووهاقرانك» (عاعمةع؟112) (1942) عن 
«التصدير ؛ (120108ا0عء:501). إضافة إلى مقال «فلتروسكي) 
القيم (1942) حول «الذاتية» في المسرح . 


كان عمل «تاديوز كاوزان» الرائد على أنساق ‏ العلامة 
المسرحية (1968) قد سيقته مقارنة مسهبة بين الأدب والفمرجة 
المسرحية (1975). ويعتبر «ياقيس» (283515) (1976) أفضل مدحل 
إلى مسألة العلامة المسرحية ويلقى الفضموء على التصنيف 
«الييبرسي) بوجه خاص . فيما يقدم «ياقيس» (1976) تعريفات 
موسعة للمصطلحات الدراماتورجية التقليدية والسيميائية . وتتضمن 
المختارات التى نشرها «هلبو» (116150) (2 1975) تعقيبات على 
العلامة والكودة والتحليل البنيوي فى المسرح. 

فى «قراءة» الخطاب المسرحى عامة يعتبر كتاب «أوبرسفلد) 
1614و ءطل]) (1977) مدخيل غنياً وجامعاً. ونجد في «السيمياء 
النصية» «لروفينى» (114581) (1978) نظرية مسرحية مفرطة وصعبة 
المنال ويلقى المؤلف نفسه نظرة عامة على المقاربات السيميائية 
للمسرح (ه 1974) ويطبق نظرية الإعلام على الاتصال المسرحي 


.)1974 ( 


ومن بين المداخل الأخرى يعتبر مقال وإيكو» (00)1977 
ويحصلوىق على ملاحظات بيرة حول «الآبانة» (0564©25100)) 
ويستعرض «باركرع (83:162) (1976) وودورانئد» (005820آ1) 


(1975) مختلف نظريات التحليل البنيوى للمسرح. وتجحد 


(5) انظر ترجمتنا العربية له ص 50 حاشية (1) من هذا الكتاب . 
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المسر اح ولا سيما ©»ضهاوطن5) (1977) و(65,عء2) (1978) 
و(ع521اقء1 وععأه:اطز8) (1978) و(كتاوتاء7ا) (ا 1978 ,1979) 
و((003) ىع 1اع80) (1980) . 





(1969). ليس هنالك م يستحق الاهتمام سوى المقارنة بين 
النص المسرحي والنص اللسانى والنصوص السينمائية واكتشاف 
«دى ماأرينيس») (1978 ,1979) لمبادىء بناء النص والتماسك 2 
العرضء» وكذلك فإن عمل «بويساك») (80101553) على نص 
عرض السيرك (8 1976 ,8 1976) جدير بالاهتمام فى هذا 
المجال . 


التحاليل السيميائية للعروض المميزة نادرة أيضاً. وقد حاول 
«كورقان» (ممه20) (1971) أن يصوغ وسائل التماسك والغموض 
من خلال نظرة الأصم (ع 2ه[ تتمتولوء12) والبر ولوج ولروبرت 
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ويلسون». فى مؤلف «كاوزان» (1976) طبق طلاب تصنيفه 
للأنساق المسرحية التي عرضها في مقاله (1968)على عروض 
مستقلة. وعمل «كيربي) (1976) في أن واحد على وصف 
العناصر البنائية لأعمال «(المحترف البنيوى) (116111121151 اد 
م011550) وايجاد نظرية لها. 


الحسد والصوت والأنساق المسرحية 


أفضل المقاربات للدراسات البونية نجدها فى مؤلفات 
مؤسسها «هال» (1956 ,1966). وقد توسع في الموضوع حديئا كل 
من «فأبري) (126611) 1968 و«واتسون) (118/256017) 1970 
ودشي ) (لاعك1) 1975. وبحث «ارغيلندر» (1973). فى التطبيق 


ودشفلن» (م116عطء5 1973) و«بويساك)(1973)و«آرجيل» (عاإع1هم 
4) 08 برتارد» (2150ضمع3]آ 06) . وعدم «كريستيقاأ) )6 8) 


أن نجد رصدا للإيماءة المسرحية فى (]1<08 ,1941) و(01350101 
4) و«بافيزع )2 1980 : وقد درس كل مس «بويساك» (1968) 
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(22001ع»1 1944). فيما كانت العلاقة نفسهاأ فى المسرح الروسى 
للقرن التاسع عشر موصوع دراسهة (لوتمن) (1.01130] 1973) . ود 





وغيره. إفى جماليات التلقى. أنظر. جوس 1980؛ سيغرز 1978 ؛ 
أودمارك -00202311 1980) . 


دور المشاهد فى الاتصال المسرحى من حيث التلمفي 
والفعالية تحراأه «وكأمييئنو» فى (لاموء3120) 5) ونتحد دراسهة 


ويحد شرحا لدراسة استجانة المشاهدين من الناحية 
الاجتماعية فى (600130 1971. ص ص . 8 94). وفى مجلة 


(13 1120 ها طاعسوعدعء 1 لدعلام تلط ) . 


وجهات النظر الاجتماعية 


-_ 


يتبنى «غودلاد» (1971) الذى نوهنا به أعلاه. مقاربة الوظائف 
الاجتماعية «للدراما الشعبية) من منظور «الاتصال الجماهيري». 
فيما يتبنى «بورنز» (1972) مقاربة اجتماعية ذكية للإتفاقات 
(المسرحية) التي نحكم النشاط في المسرح وخارحه. ويضع 
(غوفمن)(1956. 1961) تصورا أوليا لمفهومى «الدور» و«العرض») 
وغيرهما فى التفاعل الاجتماعي. ويتوسع في معالجة الأشكال 


الى نعرف من خلالها المواقف المسرحية وغيرها من مواقف 


في ما يتعلق بعلم الاجتماع المسرحي عامة, ولا سيما علم 
اجتماع الممثل. أنظر «دوقينيو» (10971823110(] 1963 ,1965) . 


131124 





وكمدخل إلى هذا الحقل . أنظر. عوفمان (2)1967 لايمر 
-:13971 وهوتشيسون -16562ء1ن[1 (2)1972 ومجلة 10]163مء5 


.)1978( 





وطبق «مارتشلويانيينى) (لمتمع ةم 1970) «التوابع السردية» 
عند «بارت» على الخرافة فى الدراما ولا سيما على هملت بعد 
أن قدم دراسة عامة لتقطيع النص. ودرس «غواريئنو)» (3101311820) 
8) هذه المسائل والحلول المقترحة لها فى حينه. وتوسع 
«سيريييري)(1978» 1980) فى تطبيق تقطيعه للنص الدرامي. 
الذى اقترحه (19786) على أساس الوحدة «الا نشائية ئية التأشيرية). 


ا ع 


8.» 1974) وبنية المشاهد الدينامية (00ز2 1972). كمدخل 


إلى نمودج «وماركوس») أنظر 1 والاءأنء ل (1974). 
و«رقتزن 4 ورقتزينا» 3) ٠‏ 


كتاب (168100 1971) وهو حساب دراماتولوجي تقليدياً (الوحدة 
المقترحة هى «المشهل» 6) قيماأ يعرص «هورنبي) 
(101]آ 077) «البنيوية) بشكل مو حجر ويطبق بعص المعايير مثل 
«الخيار» و«المقطع» و«الايقا م( على صوص مختلمة . 


وعني كل من «فلتروسكي (1941) و«ششنر» (1973) و«غوللى 
بولياتى » (1976) ووجانسن» (19/8) ووسيريييرى» (,.81 )© 1م561 


8 بالعلاقات بين النص الدرامي ونص العرض . 
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وجانسن» (1975) دراسة أنساسة للموقف شضّ «أندر وماك 
و«ولورانئزاشيوي. وعالجح «كيتانغ)(100]308 5) صلة اللغة 
الحميمة بالفعل في المسرحية الأخيرة من خلال المفاهيم 
«المارتية» . واستخدم «(عيرو) (10158110 0 1969) «فيدر» ل «راسين») 
كأساس المقارنة بن بين الزمن السردي والسزمن الدرامي. وكذلك 


«توماس» (1205135 1973) من خلال «نموذج» «إنشائي» تداولى . 
ودرس ارون (1011حم 8) تراجيديات «كورناى» و«راسين) ) من 
خلال المفاهيم الهلمسليقية . واعتمدل «وجافرى) (32115 1974) 


. على أساس الفضاءات المتنازع عليها (أو 
العوالم) . . وقدم هيلبو (60اء11 1974) تفسيرأ «جاكوبسونياً) للكودة 
اللسانية شي مسرحية (180(8[1 8074) لمونتر لان . 





واتخذ «جينو» (66804 1968) من الاستراتيجيات المسرحية 


32/ 





ل (بنتتر) - فى كتاب وكاين» (عمتهن) 1970) . وعالج «سيغرى) 
4) التوجيهات المسرحية في فعل من دون كلام (-1105! )ع4 
5 01ا0) ل زبيكيت)ء كنص له كامل الحوق ودرس وظيفتها 
الشاعرية. وتوجد مقاربة حية لكوميديات «إيونسكو» كتجارب على 
النموذج الاتصالي في «رقتزينا» و«رقتزن» (1971 ,1975). 





دغوللى بولياتي) (1976) العناصر الدلالية واللاغة: فيمأ قدم 
«فاليزيو» ١/7216510(‏ 1977) قراءة جريئة لها من خلال قراءة وقفة 





دقة بدقة. وخارج إيطالياء وضع وهوكس» ( 1977) ملاحظات 


353028 





(1943) قد أسس لهذه الدراسة. ومن بعدهما يمكن اعتبار عمل 
(إنغاردن» (مع182:0]آ 8) دراسة ظواهرية للتوابع اللسانية 


المرتبطة بمقام الحوار الوجودي والفعلي والتعبيري . 

يحاول «لار توماس») (1316101135 1972) أن يعرف الميز َ 
الخاصة بالخطاب الدرامي من خلال «أسلوبية الأنواع الأدبية». 
وقام «إيلام» بدراسة أولية «للتصدير» (1977) في اللغة الدرامية من 
خلال بعض الوسائل كاللغة الماورائية والدلالة بالتضمن. وفصل 
«دود» (6 1979) بين ما هو خارجي (الممثل الحضور) وما هو 





وتأمل «هندكيه») (1970) في الاستراتيجيات اللسانية ولا سيما 
الخاصة منها بالمؤلف ووقعها على الحضور. 
دراسات أفعال الكلام وقواعد المحادثة والخطاب 

يعتبر «أوستن» (5]00نالهم 1962) عرضا تقليدياً لنظرية فعل ‏ 


09ظ 


الكلام . ويعتبر كتاب وسيرل» (568:16 1969) المدخل الأغنى 
والأقرب إلى التناول. ويتابع «سيرل» فى (19758 ,197560) بلورة 
تفسيره وتعديله. ويجمع «سيرل» (1971) عددا من الأبحاث في 
الموضوع هسه. ويحتوي مؤلف (ع001) ,5101:8980 1975) على 
مختارات من المقاربات اللسانية, ومثله (53001 1974) وزودهر.] 
07 . 


بمعالجة موسعةه للدراما). وكذدلك فى المؤلفات (0الاعآ 6) 
و(عامةء5 ء1975) و(»031 1971). أما وبرات» (]522 007 فإنه 


الصيغة الأصلية لقواعد المحادثة موجودة فى مؤلف «عرايس») 
(ع011) 1967). وتوجد محاولة لصياغة لسانية فى (501002) 


و11ه10ة 1 1971). ويعرض «لا كوف» (1973) بعض قواعد السلوك . 
أنظر كذلك (5ممئ9.] 1977). 





وفد عنى عدد من علماء ء الاجتماع الأميركيين بقواعد أخذ - 
الدور وبتنظيم المحادثة عامة . في هذا المحال» أنظر (2287. 
1) و(1ماععطء5 ودكاعة5 1973). و(.81 4»© دياءج5 1974) 
و(ه50ع11ع[ 1972) و(ضدم: 601 1975) . 


تبوجحد دراسسات مختلفهة فى الخطاب فى (511161211 
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ول35ط]آناه.) 1973).» و(2:0طغانه©6 7 19) وزلاهطهآ وإعطكئموع 
7 . 


ويوجز «فان ديك») 011[ مهلا 1977) «التداولية» عامة كفرع 
من المنطق واللسانية. ويقترح حل من «فان دديك»ع (1977) 





5 


يعتبر «قول رايت» (71/28116 مهملا 1968) الدراسة التقليدية ة 
منطىّ المعل 1 ويمعكنئنا أن بعحكد. قُُْ (تعطءدع] 1966) و (م )ورور 
73 ) و(از01آ1 مهما 1977) معالحات يسهل فهمها. أما إمكانية 


تطبيق نظرية الفعل على التخيل فقد ناقشها «قان ديك» (1975). 





يعدم كتاب ((812201 و599722)5 1979) مدخيل مفيدأ وجديراً 


بالقراءة إلى نظرية العوالم الممكنة في منطق الجهات والفلسمة. 

في يقدم كتاب (1101817©5 وااءووع:0) 1968) وجهة نظر تغلب عليها 
التقنية . ونجد دراسات هامه في علم دلا له العوالم الممكنة في 
(2علء1ناهذ1] 1967) وز(ععام1كآ 1971 ,1972).. وتوجد شروحات 
جديرة بالإهتيام ٠‏ رغم أنما مازالت موضع خلاف في (10ه12150 
7 ) و (تالاع1 1973)و (ه2عملأاصواط 1974)و (2عء2[1م521 


6) وقد جرت محاولات فى السئوات الأخيرة تهدف إلى 


331 





332 





333 





م 
د أ- 


أبيلوج (الخاتمة) نم1 
اتصال 1110 لزن ") 


اتصال درامى 10 311 نعل 


اتصال مسر حت -111نا11أتلرتقء لو 1نا جع 


0111 

نظرية الاتصال ‏ دروعط] لن1اقن1منالمصنء 
مود انتضصال [ 1101 311031ت نكن ئلمت 
اتفاى 000 000116 


اثتماق تعاملى ‏ 108امء ارمح 5161101 ني 





اماق تماعلى 1101رع كنك 1م2610 عاضا 


اتعاق درامى 01011011 110 طول 
اتفاى دلالى ملام ترص نبامقصن؟ 
اتفاق مسرححى ‏ 100امع ره ايع لماوع 
أخذ الدور عستعلة) - تنآ 
إر جاع ]ع 





إرجاع أكزوهورى 10110 علمطمسيء 
(إحالة إلى الخارج') 
إرجاع أندوفورى عن الع رعلت] عرهمامصلدء 
(إحالة إلى الداحل) 


أر جاع مساعد 1ع اع ]ع 00-1) 
استقر ا 101 ]1 


إشارة 1م51 
إشار بات 115 
توححية تأشيرى 011111310 12 1أ تل 


إشاريات نصبة كتحاعل الات 


إعلام. معلومة 


1] 


أشارة إعلاام 1 لم] تلز أن لمعب 
نساوق الاحتمال أه حاط نحانرماياوت 
تأثير التشويش 18لاعن ]ل عحرمم 
إعالام درامى 11111 1ل 
نظرية الأعلام ,1113 11110111211011 


إغفال الحضور -ناة ©7(152]]600836 


01001 


افق التوقعات - اأععميه إن وروجؤين11 


(012091]-85م 111 يتاع ) 2011015 


افقتضاء تحادئى - انم عتباادء امآ 


101121 ممع 

إطار : 8310 
إطار معرق عورا ع رمعم 
أحطاء التاطير 011015 130116] 
انتهاك الاطار ع علق عغعط-3216] 
إطار درامى لاقع عق نول 
إطار مسرحى 1113 أمعصاقع]آ) 
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إلتباس اسع طصمم4 
إلقاء مسرححى (ع025]886) بإسع؟ذاء12 
الألينة (التغر يببس)ء ]ع ر ورونادمءزام 

وفع أ 
امتناعى لقنا د!ء)ضه) 

خلفية امتناعية ‏ اعوط لقنااعد أروعاصاه6 

(للدراما) (فلروعل ه]) لمباورع 
أنافو ره 1312م 
إنشائى 0000001111 
إعادة العرض -]6©1 10 م15)أاعمء]آ 


011110 


انمراد درامى 01212211 45106 
(أو مجانبة درامية) 








انعكاسية : ا ا 
انعكاسية التمثيل 8مناءة أه (ااععالعم 
اتنعكاسية الدراما 2202ل أن ()زؤابرء[]عم 

أو برماريونيت ‏ 106211131:106166] 
(الدمية السامية) 

ايديو لو حية ج101 

أيقو نه رك 

إيماءة 2 

إيماءة الاستعراض -5807 06 5نا)65) 
(برست) 8 

1 - 07 

بانتو ميمياء (ميمياء 011 

الحسم كله) 

بر ييتيا رع 

(انقلاات درامي) 
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بذائلية علاقات _اء؟ عتأ قتع أ0وموط 
200015 








برولوج (توطئة ) 1101 
بلاغية 0نرق ع«أدعط) 4ه لمع معطم 
المسرح والدراما 01 
صور بلاغية ‏ كع#ناى1! لهءلرماءط؟] 
اعتقال 25000001 
تضاد 211111615 
تغريط 1000| 
تهكم 1 
معغالاة 0طاعع مال 


الماورايه. الاستعارة. المجاز بالمحاورة 


ومجاز الجزء من كل )- 





دليه 11111 
نئيه عميقه ناا نماك مععل 
ببية ذرأميه ]لاعن ]آذ 023213116 
سية عرص 12 ]5 6110111131122م 

بنيوى بحث 82219515 أ2نااعنا ات 

دليو به لمكتل" اعنام )5ك 
البونية »العلاقات -أهاء" عتسرع رومس 
1005 

البونية (علم النون) ‏ وعلسسعامعآ 

سا اه 

تابع (وظيفة) 11101 

تأطير مسر حي عع عستسةك] 

تيخطط ممح دع د 121 

ترائب هرمى - وعلط عع لاقتططواء”! 

ل العرص 1" 


تراحيديا 
تشكيل جمعي َ 
سر الي 
ا لتصدير 

(وصع في الصدارة) (اكتو اليراس) 
تعامل ؟ -117121ن21ع2 ) 12115231011 


11١ 
11 
عتراءاع10]‎ 522 


11101 


ٍ لمؤدى - الحضور (ع2 211016 
تماعل 11110 
نفسسمير 11000100000 
تكويد نانوي 0010001 
تكو يد دوني (دوتكريد) 8دألمعء0مل] 
تكويد ‏ عبر 001/122]109ع12225 
تكويد فرعى 0018 -طن5ك 
تلفمظ 110110 
تلقى 0ع 
تماسك 26001 
غعاسلك دلا الى 012101 501241111 
تماسك نصى نمت عطي أوساجدء] 
تناظر المو اضع 18001 
توجه مباشر 200155 أعع-211] 
بور يع حى ‏ الكلام اعمج -"رمن1؟! 
100011111 
ااال 
نقافة فردية 11101 
- ح - 
حاجب البر وسكيئنيو م طاناتصععومومسر 
21 
حبكة (سيوزت) 0 
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حساب در امي 7 ركناأناه 031 
حصور :دور(!ل) كه غ1مم نععرء لم 
معر فه الحضور 
إشارات الحضور 

انتباه الحضور 
إدراك الحضور 


3111116 
115 01611225 نا 
110 311011 


3110116116 





متعة الحضور عتناكةع[م ععوع ناج 
حوار ا 111 
خ - 
خراقة اناطح 1 
خطاب 1106100101 
تصنيف أنماط (ال) أ لاع لوم 
دراسة الحخطاب 5 01500101156 
خطاب درامي عذ] نامع 15ل علأفررورل 
خطاب يومى 15لا 0ع كرل 295ل بقاع باع 
حطات مس حى عدرناوعديل لقعمؤوعط) 
خيالى (أل) ْ 1 رع1اكق1أضصسد] 
د- 
دادا في (مسر اح( 1211 ]1230215 
دال 5111 
دراما 83 111 
در أمية( شخصية ) 2508م 12202115 
دلا لة ات 
دلالة بالتضمن 010 ده00) 
دلالة حقشقة 60 
دلالة متعددة 811 


دياجار يس (الوصف السردى) و5أوعع1(16 
الذيكور 5 


رمز ه111 ؟ةه 
رمزابة 511101110 
را 
رمن . م111 
رس ثار يحي عنصن لدع مأكاط 
رص د عطق لمعدع10م مم رلاء 
رص المحيكة 12 01لم 
رص اللخطاب ع120) ع15نامء015 
50 درامي 11 2112 ترقعل 
رمن مسر احى 11] أتقعنضاوع 1 


هه مس 0 
ستوديو الممثل 1010 221015 ع1 
السرد (بالمقارنة مع الدراما) ع10) ه0125 
السرد(علم) 


سمر يالى ( مسرح ) ع امعط أدللدع كنات 


1212010 





سمة 561 
السميأة 50001001 
سباق : ألا 0011) 
سياق درامى أباع ]للق 1331ل 
سياف اللفط ألاع امم ععمقعع ان 
سياق مسسرحى الباعارن أقعضاجعطا 
النسمياء 5 20> 
سينوغر افية. (انظر ديكور) 506100673 
سسم | عدية 1600001 
- نش - 
شاعر به 0001 
شاهد ]1 
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3 


سبيه حفيقي 10 ل اأساوء ١/١‏ 
شه لسانية أ وتناع نوسموط 
(مشومات) (111125هع1) 
شخصه ع 001 
د ص - 
صلئفا مو اضيع قاعء زطه 01 ,و125) 
صورة 1110 
صور بلاغية 5ك نام 11 "اماع طآ1 
(انظر بلاغية) 
ط ‏ 
الطيعية م31 
دع - 
عالم حقيقى لقناء3 :010 :3آ 
عالم به تناظرى لاعمبه العضاع لم اوه 
عام درأمي 10 ننبا 2131ل 
عالم حفينقى افتراضى الداع طامماط] 


ل[عقنتت [113اا3 


لاءهة؟ت أاطاكؤومم 


عالم تمك 


استنالة (ال) أه نالتطزووعءع00 
حصائتص (ال) أ0 كع 1اوعم 10م 
العالم المرعى ل[عوبه -حان؟ 
عالم الخطاب ' -_ءؤذل 1مءو«ء؟زسل] 
01115 

العبث. مسرح عتماوعط) رلسناقطقم 
11 01 


عدوىالتو اصل 112012-1آ1 


علامة : : معاك 
علامة مصطعة عله أدك1 )ك3 
علا مه طبعية لك 11لا ك1 


علامة خطية 0 عأطام جرع 








علامة لسنانية 116 ك1ناع 111 
علامه صر ية م51 015021 
إصطناع أل 01 211531600 ناج 
قابلية يحو ل أل 01 311510113311169 
أعاط أ 01 5عاع 0110م با 
حامل ‏ العلامة(أنظر «دال») عاعتطعء دمو 
نسمق العلامة 1711-1 
علم الدراما )1 
(دراما تولوجية) 
غسشس ِ 0/21 
عموص 0151 
فا 
فارس "1 
فاعل )ع [آلات 
فضاء (مكان) 502 
فضاء سماعى 36م؟ علأكنامع3 
فصاء درامى © 0121223112 


فضاء مقوم ثاست 36م؟ عاناأوء]-0ع1] 
فضاء لأ شكلي 

قصاء فرجى 
فضاء مقوم د بنصيهتف تَانيت 


6 1111011131 
©5603 21 تاتاذرع]1! 
-0 :521111117 
© ©2111 2] 
قصاء طارد للاجتماع ععوصة اقع نت أم00؟ 
قضاء حادب للاجتاع 3م 11م 50010 
فضاء مسرحى وعقم؟ لوءضستوعطا 
فضاء فعلى 
نظرية الفعل 


م5 111131 
00100 


لاعن أن لأرومع!] 


559 


أنماط الفعل 


0 إن وعمنا] 


خطاب المعل 5 لامع ؤزل موناعة 
كو م المعل 3601101 
فعلان عم 








فعلاني (نمودح) (اء200) لمناصماءم 
فعل مراديل (تغذية مرنذهة) اع 2طالعع'1 





فعل الكلام 


اع (اأعع506 


فعل كلام مذاور ‏ )عماعععم؟ -اءعرزلم1 
فعل كلام كبير إن طءععمة - مومهم 
شروط ل 101 105 نل مو 
دق 
القاعة 01 
فنأة مادية لمنترقدك لوعزوجم 
فواعد 5ع ]1 
فواعد التعالق ذع[نار مسمتاهاء ه02 
قواعد أصلية 5عأناء عرعمعع 
'قواعد تداوليه 15 8213616 13نم 
قواعد اختيار/ توفيق - 1ط3زمع/2م1اءع1ع؟ 
15ل 2110 
فواعد أسلو 5 115 51/115031 
الكاتب الدرامى 1111 
كلام ٠‏ لوم 
كماءة : 2 96) 
كماءة نقاشة ع لمعاعم تممه لدتتكانك 
كماءة درأمية عع اعم رم 31 لوول 
كماءة مسرم ححية ‏ عاتم 20م 151621 2ع12] 
كفاءة لسانية 01001110 15116 ناع ندا 
كماءة سيميائية 1ن ) 110 5011110116 


020 


الكودة 


تعريف (ال) أ دده ملعل 
أنماط (ال) 01 دعم ل] 
كودة حمالية عل علاع 1[ ا5ع3 
كودة معيارية علو لةنناءع1تطءرو 
كودة ثقافية عل [ةنناأاتكء 
كودة دراعية 200 01311311 
كودة معرقيةه علق علتلرع أورمة 
كودة أخلاقية علم لوعتطاع 
كودة تارحيه عمو 1[ق21م كط 
كودة عمثيليه 00 نم0 ]كال 
كودة منطقية عله أذعلون!ا 
كودة تصويريه غلم [13رماعام 
كودة نمسية علهنت أوعتعهأمطء ركم 
كودة سشيةه 200 1116ماع ]ولا؟ 
كودهة مسم حية عل أنء ادع )ا 


تحويل ‏ الكودة 
(أنظر كدلك اللعة؛ الكودات الكينزية 
والعلاقات البونية) 
كوميليا 0 
عصر الاصلاح الانكليزى 108:ن:ماوعه 


كوميديا دل أرتي - 06 0111:1013 ) 
”1 


512 -علمح 








كوميدي فرنسيز - جيروم1 ولع مين 
315 

الكيئز ياء (علم حر كةالحسد ا ذوعدرث] 
الكينزية. الكودات 00065 :عزوعد1ز>آ 
الوحدات الكينزية 
المؤشرات الكينرية 


1111لا 1111 عأ 


1 ع 1111 لتب ضرزعا 


- ل - 


لازم امسسمر حت 3 , 117 ع0 آ1 


لعب داخل اللعب -صنط)ام-نرولم 


إقأم-ع1آ) 

اللغة : 00 1 
كوداتها 01 6005 
اللغة فى المسرح ©5138 0 311811386[ 
لهحة )1121 





شحه كينزية 


أ 31ل عادع1 عا 


17 0 17 
ما بالقول. فعل أع108217,2)ناعواععم 


وقع ما بالقول ‏ )ععلآء بإتهمم 1 نهمارعم 
مؤترات صوتية 5) >1 5010110 
ما في القول : فعل أ عد : انقتاه 1 أتاع1!0! 
قوه ما قى القول م101 41 د10 ناعن[1ا 
فهم ٌْ 1 امنا 


عواقما ق القول ذاعنيو6؟ لاتفممنيعن!!1 
مؤشر ما فى القول عت لقص زتفممابتن1!! 






الم: 50621 
المتلقى ع2 
المجاز بالمجاورة ‏ بإنهترده)»84 
محاز الحزء من كل عطع5711600 
مححاد نة 011710 ) 

قواعد المحادنة عانم موزأ فوع و0 


كو 


مز اداه 
المخر- ع1 ]1 
مر سم 











1ع ]ع1 


340 


مذ لول 51111 
عر سل 11111 
مر سل إليه 5م 


مسر حالبيئة عمأقعط) امفامع سمه" جورم 
المسر 4 الدائر ي ‏ -عطا-ضااءماوعط1 


لانن 

المسرح الشعبى ‏ ع5]هءط)ءلا0؟ 
المسر 4 الملحمي 1 عنم 1 
مسر حة كاذلوء ‏ ادعط 1 
مصدر المعلومات أن ع1نان50 
0 11111 

معماريه (عوامل) [فتانااءء)1!ء4م 
(3©1015]) 


(راحع كدتلك الكودات المعماريةه) 


ممثل : و0 
دور أل أن 016" 
احسال (أل) آه زنط 
صوت (أل) 01 01 
كودات 9ل أن وعلمع 
(راجع الكودات التمثيلية) 

مواصمات 0655 51316 

مو صع دمادة) 11 








موضوع : المسرح © :ناعء ز0) 
موصوع حمالى أععرطه عتاأعطاوعج 
موصوع الخطاب 

المو ضوع اللغةت مععدنعدموااءءزط0) 

الموققبف (مقام ) .(در أمى ) ,68أ]51618 


)013111201( 


156 أن اعع رجاه 


عن نرق 121010-0-١11‏ 1ا؟ 


موقف التلقط 
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ل - 
42 الا لتباس متا قناع أط تددو زن] 
رع المألوفية- 102)ه7 تدز[ نصرد]ء2] 
(تعريب) 
نسق تمدجة عدناء2100 5602029 
ثانو ىُ 910 
النص اد 1 
نص درامى ألاء1 13116مةرل 
نش النص الات 01 212110ع1معع؟ 
نصية. اد 1 
نص - مساعد ائاءع-00) 


0211, "01 01 


الناقد., دور (أل) 








نظمية. علاقات ‏ 5726281281166 
0 
لمط مقولب 30000 
دمو دج در امى 12:00 عاأقخسسسة ]1 
ها 
هنا والآن ©1] ,201 10ج ععرء1] 
هوية عبر - العالم -113115 ,9 أدرع10 
7011 
11 و س 
وأقعية 110 
وحود در امي 011101083 1211تردع2] 





بيبليوغرافيا 
10121 0001 








17121 رم سرعزما ببورملم م ر© 46417 (1963) .1101011 ,رآأطظم 
لدة 11111 :عارو ل" بجع71 ,ورور 

[0 [2 انناو ل [أئ 871 2[132811286ة2' (1968) .2 ,20118115 ترم 
55-9 ,3 ,001 1لهء ]ج00 إن ورمعل رووزم 

الع زع1)ة6ط)] لله 2056203165]6م ع1 ذرعلا' (1975) ال4ظطل .ام 
42-7 .(19750) وطاع1] 11 , 00001 أوولنهء 

22710 4 (1966) علط “ذخآ ,كآ ا اظرآ1 لمه ,اا لاللأ] ,هج طروتم ررم 
ع ]1 :رملا ببجع هر 4 إ[0 لاد ١16‏ 07ز] عأومم 

©5111 © ملاع ترآر] . '[ووزءع0 اذ" (1974) 1:500 184700" ,101101 زيم 
2235-47 ,2 ]1 

-120 101لاو طع83] 5 81016011 11أمع5' (1973) 101141 ,1117111 م 
107-33 1/7 رنااعزبع 8 ررم 2] ع[ نانروم! 

0001 ]1 1 800117 (1974) مأكله1! 111 ,7111م 
811111 

عل عتء:عطععء: ه81 :عرردزرم أغء ععزومرم م (1968) 111013145 ,41011 
لقاععم5) ءتلاله 1116| أت علاوث أكاياع ارط “6326| عل وعرؤازن 
12-7 ,(ع1و 1ت ع[أءنصنولة هر[ . ععطاسنام 

]| 5] 2110 17116416 1/16 (.225عا) (1938) 1010101 لالخ ,141712 1م 
98 رذوع82 عبمو0) اعأرن لا ببح [مر 

-6011ط .1075 زناه د5ع:11 20] م) رمغ (1962) ..آ 301311 ,/1151310آ4ى 
02 :مم0 

ع5أهعط1 01 لإرمعط1 لدتنأعنك خة' (1976) 201419 ,9 ممم 
8,1,55-61 ,ع ننهوء: 1 لاوم 

907 [0 كتمع[ (.كمدن) (19642) طللخ201 ,2411115 
ى 1967 ,م02 :ملنزهم.] 

-518211168 320 عننغممعائنآ' (.كصمدى) (ط1964) (لل2014 ,511125 مم 


25303 


2لا موععاوع تطاوول5 :لوأكومداظط .كنرودوئط ل2ع:711) 12 . 102] 
261-7 ,197/2 

-11 511211 12 10 1]21]10011110 ' (.213125)) (1966) (آالخ1])01 ,ذظ 11 841 
0017 .اعنه لا عأكلاأا ,1771086 2[ .1311201011 01 15كلالدهمث 121 
79-14 .197/7 .02123113آ 

0 الإكقامدط 300 50د[ 01 بإرمعط 1 ث' (1972) 0161:0167 ,)خط 1 ذم 
177-93 باألاعاتء121 :لمآ .لدثأ8 زه برعمامءغط 1نه 0غ دمء51 

أتءء87 7206751014118/ل (.1325ا) (1963) 141111 111 الا 
3 ...35.1.2 :1ر0 لا بعلا 

10001 .771كتلعتدة أ[ 2:10 771ئ1 ]ه8077 (1979) 100101 ,111 ناكا 
لماع 

- 1.1118 [/261672) [0 ووجرء/طمم2 (.25ة2)) (1966) 1111.1 ,1511511 ا ررم 
1970 رركوع1]آ لتطقلل/ا أ لإأاكدء 219لا :3111 1الا .105 1كاه 

6 71زء7/100 116 إن بوروء7 7 +7716 (1968) (.لعء) 16خ1ظ ,1111 انام 
اناعاء2 :112111101105101111 

811 :كطقة8 .كمنمء كل 16 1أناأادووء 7 ولاط ".] (1976) 3541011111 ,لاخلن لل‎ [10١ 
318. 

(1977) 51410)00 , 15[ ل1ذلاخ 1لا لسد ,0 )الذف ]لال 1م ,111101 1ا اق 
تلان :ععدطء1'101[ . ©207711711021011© © 62170 1 

-507711 ملأناك ألنةاى :مأمعهااءم16/5 مج١10‏ :20 (1978) عأهجاوء1! 4ع51/:016آ] 
0اوء: أ06 16و00 

71 0(5 ككل :أباء 011 010 ك 127651 (1971) ..آ لأشظ ,اانا ! 82111011115 
التناع ص2 :0011053011 ند 1 1 .077177171121071 011 1آ0 أل[ - نون ذ[ 

'عتأقغط ندل كعمعردد د5عل' ل.كمد2ا) (19382) 2:11 ,انل 1 اث 85)0)2 
:517-60 ,(1971) 5 .82061196 

علاه؟1 غطا ظهز 125 10طاعذ' (.كمة2)) (193856) غ116 11 1 )5 
33-49 ,(1976) عأام ناآ ل0ة دتعارء )542 م[ . 'عأوعط 1 

01 72010985لاط 320 كضزرهط' (.ك1305]) (1940) )211 4111١‏ )ا 
51-6 .(1976) 11116 350 ععاأرعا1/42] م1 . ع أدعط 1[ علاه0]آ 


-ا00م ونأدع1 [ع0 10]13لطع5' (.ك325؟)) (19/3) ,21116 أ 1 11خ 1)()2 
مأعمعع:ه/ , (كلع) [لكاقصعم5لآ كرم8 220 020320 ]1 [االال 2[] . ع1ج! 
قاط :1ن 1 .علء 01 11ر5 


ماع :3ج[لآ/ط8 .وكروعئزل أل #كرم نمل (197/9) 184 ]الف ,50501511 
لاع 

5أعناأ5عع2 7011011165 أء 50270165 27725نال0/' (1968) :1ل241 رعافذذ1نا80 
128-11 .(1968) دمع4ع271.] 2[ . 206211ع0:2 21111610 آلا 03105 


3 65ة ع6 [0 :2 :دعاد5مع دعل عيلادوء 814 6[ (1973) آلاة28 .)ذ4ذذآن8)0 


21144 


0 :بيع نذا ة11] ع1" .ء|أعنااومع عننونام: 1ر56 و[ 

51 كر 76 ]نا 04710 كلاء01) (19763) ,آلل24 ,8010155460 
07 28 :81001111801 .1أعممجوح م 

ثم تكالاء 1 25 261101103665 كنع 1' (19766) آتل4خط ,801115540 
101-15 5 .كملاع 20 .عع تع اعم ره علاعوط أن رمج 1/1 

-!2055 (1979) اكل51013514 ,51774112 لجد ,51101010آ 4ج ,1115م رم 
/رروده!8/11 5آ! 071 عأوم0ط 10 ورناعه 0مس[ :م -ول إجم/37[ مام 
لاع جاع 813 :01010 

5 712115 20 (1974) .7 ,1 0111لا لمم .8 ,رمرم 
-31 ,10 ,كمماء20 .للها 2 01 زوع 521 عط ]0 وتوزاهمة عط رمغ 
4/ 

خأء111//ا صط10 .84 .ع 7م11 ١ره‏ نعء8 (1964) '101:1 21:1 ,2101131 
8 عأتلاط :رولده0. 1 

مع :13:20005170165آ .ععهمك مط 176 (1968) 211151 ,8210016 
510111 

2]675هع12 عدعقاط) عط ا كمعاذ' (.كقضدت) (1938) ملاتلطخع] ,82105416 
59-3 ,(1976) علتمنن 11 لمة دعازء)3542 11 

الإعأععلاتع8 .كع ناملا8] [0 :74رمع ىم (1945) 1110071131 ,81111612 
1255 211101212) 01 الور 17ولآ 

71 0 2200 0 اناك ل انلام مع 7 (1972) 111741881111 21815 
+6 :1.0001 .ءارا أماعوذ3 أ :2ه عملم6 2 1 16[ رز 

لاع 0010/0 (1973) (زكلع) 10011 ,5ل1نا8 لمه ,1174151111" ,كلتل1لام 
للناعطع 2 تاكن /لاكل050 0ج 1 ] .متجره ]1 0شنه ءعجبااه ناآ زه 

لاقاط أعش-عد)) عطأا ض1 عنتااع )ك١‏ (1970) .11.خ.ك لآ0111) ,للم 
3590-8 ,12 ,7716 (] سرع لو لا 

4+ 011 969]) .1 5115خل ,0411111001 
تك5ع21 71121265012 01 01097151137 لآ :381111116200115 

».ل :1111001000141 ,اله 1101151 210 .51 1111 13ل ,ا111:101من0 
1/12 ادن لا بجع لاك .0ه 00ل .لامنااذ 171:21 10 عك:]:2) 4 (1974) 
111112 

آلاة]2]عع؟ ع1 :0203116عه52 10616 ملا (197/5) آكآ ان ,لا لف4512 ) 
96-1 ,(19750) وطاء11 رآ 

لطن) :16280ن) .تطمزودعمعء/[ 120ب ع نتروء 784 (1947) 1110011 ,اذاتللم4) 
2 معن 

01 لا بجع لآ . ال 1 :01771711141 771471غ أ 277 (1961 ) 01.11 ) , :01111143 
دع ةا 

عاطز055 101081 لاألأمعل10' (1967) .51 150121110164 ,011151101151 
1-8 ,1 ,1 ,7/05 . 11©5110285ل) عدورمذ :01105 /ها 
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حماتنزئ (1975) (.كلع) .1 111163 ,الخ 54016 لمح ,211118 ,6011 
1555] عالاعلهوعهم :كاده لا بج 1 .كاعم نإعء6جم3 :3 .5610:2116 6:10 

-7011© 35 له رع1اءاً 10 1100414211071 471 ( .3125 15) (1976) 5141814 .00171 
8 ...نا 1201304 بدماع متتمهمه810 .ئعزره 

-11/؟ .خآ عل دعملعداععم5 5ع0 20005م خ' (1971) 51101111 ,608111 
-1301- 080/11675156110 . 5611101081011 عتللاعة1 ع0 85521 :زوه 
90-1 ,177أ/هن» 

11 01113 16ا10ع561221010 عطعمعممه' (1973) 141001111 ,00911 
-856 ,9 ,ءانه 16اآرا . 'لاملاملم .ذ عل 0016هم ها :21012 لرورل 
100 

6 10 17117001411011 471 (1977) 14101.54 .20101111410 
1028111313 :00011آ .كزدن هخم 

0 تاكعناء 20‏ اناه 7ناع عاذ (1975) 01314111411 ,لآلا 6 
.0102 ] 

[إه0 نرأومده]:7ط أمءنانراوسص4 (1973) .)© 1111101خم ,1110 م7 
لا ) :ع22161108) 

(1972) (كلع) 118111 ,11411140 لمد :2701141 ,741125011 
أعلاعك]آ تاطاعع1ل01ئآ .ععملاعدمط أمعنولة زو ىا تتورم5 

8 17101101101س [0 20171111211011) 77/16 (1964) ..آ.ل ,41117آ 
.لا عار0 لا بجعام علوملا بنع نزح 

1لا ,(1976) اتقطرعده1 18 . لخنم 1ع نال0 ص1" (1976) 115ل مع]1 , لامر 

-853 ع1 :عأدعطط1 ضذ مسكتلة باعي نك' (1976) 84111151162" ,كمسر 
-06/ .53-94 ,20 للا الا 12 10721114 7:6 7 :012 1أناط 1م00 اأمملاء5 عنع 
.6 أت 716416 :13 (1978) رمرم 

أله ,كه !!!0214 . ع1 ماعط خآ لم نزع10ونجرعك' (1973) رعآلاخ2 ,71131411 
.27-53 

10 015 1ل أأعم35 ع لترع [أط 2:0 ' (1975) 102:0خ4 51 ,114111115 ار 
343-17 ,2 ,كا ,اناد © هناع أ[ . "منأدعة] 21 61110115؟ 

هما .([1) ماأذ5ع1 عمرمء م1مع63زعم؟ م[آ' (1978) 5141860 ,1141113115 كار 
66-104 ,(197/82) عورملا 

هآ .'(11) ما5ع) عصتمء 16مع63زعمة مآ' (1979) 5144160 ,314111015 1م 
3-7 ,(1979) كياوجرم لا 

5 7102201115165 111181115101165 10165أ عن )5' (1968) 11411141 ,آلآ 
|6 116 )11607 06 اأكاناع1!1] 6ل 75 1طهن) . 'عتأقغط] دل علسذة'٠|‏ عل 
29-40 , 5 ,,ء6غا 072/19 

5 ع38103]1010اللزذك ععمع0معم 1066106 1' (1972) 5111141 ,[آ110آ 
أ ها 11 06 00/1165 . 'عرأوغط) ع0 ععغزام عدن كممل دعررق0و 
55-609 ,9 ,ع6نامبو1أمطه أء عناو] م160[ 
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10115 061501113865 65ل 1 3.آ' (1974) 1111141 ,لز 
بذ ,ك165لع206 . 'أاترع جازم أع05111002م10م لأنعلةء يل عرؤزرونز وا 
147-59 

-0لنآ :82215 .رع 641 71ر0 بال ءأإمجموجوع 0ص تر (941]) .[ ,7041 
2121غط) عرز 

- 06 170570161120 1.6 :0 اما 11115 267 4 الاك ط أ (19792) 11.1.1411 ١]‏ ,لامر 
كع الع اعمط 11 تسمهقلتال! .وتلمع صسوجرمه و[ 

-013آ 11 2312161 10ج 6خ (1979) 7111.141 ,زر 
135-510 ,1 . لكل ,عاثاد © ملاماار] . :2م 

-كأها 1118 أاعده 1 1 7767145 (1977) (.لع) .[1] ©للخ 7011 ,ل 1وو يعر 
161 م103) عل :متارع8 .عن 

-ع:2 (1972) ألم 171١11‏ 101001601 لمت ,41:10 0518 ,721101051 
ألناع5 تكلمةط .عناتوللةمواعنعهسه ع«جنوعرررمنا 

أ 5111121111316 ع221(5ة'[ ع0 5عصغ اطمعم' (1975) 21615 ,711849 
-112 .(19750) 10 م1[ .'ع21 موقط عصممء ذا عل عنام امامةم؟ 
21 

5©] 7لاى أ#4دكط :1[16616 ياك ءأومامزعن؟5 (1963) الكل .5نآخكل1 ار 
.نأ.2 نكامة8 .كع مراعع|أوهء وءرطهجرم 

6 6ه“ ©55أنالوكط :الاءاع ف ' .71 (1965) الل ,(14711 1111 
.نأ.2 :كانه .مء6 0161© انال 

-11! تنلاع لتطدمما8 .كعنام] رعق زه بورمع ع 4 (1976) 11111851110 ,1,0 
.(2,1977ة[انصعة4ة :سمقدوم.[) .2, لآ مموتل 

ممع لمع امعط 1 01 كعنم تروعة' (1977) 1135481150 ,50 
107-17 .21 ,ضامزبره] وبررجم(] ع1 

165 الاع 1 لله كل1:ه178/0 عاطزووه2*' (1978) 115481110 ,50 

5-2 ,(19789) كمتسرعءلا مآ . *2ه551قوم معاط عستوعل ولا 
- 111127 70210116 6م00 4[ تماسطوط مز جورعع .1 (1979) 1151181110 .20 
80111 نحدأتالا .الله يهم أأدعا أ6 ومالمزع رم 

:6لا1385] عط1! .ءسناين) جره عع182 ,عجبريوع2) (1941) 241172 ,10 
2 بتتمانا مك8 

66 -- طلا صآ . تعأمعط1!: عطا دزا ع28 يوسممط' (1977) 121:11 ,1ن 51 

)1977( 139-62. 

-235101) ع1 ع 3:1310:2'! , أذكاعل هَالناذ اأمناومخة' (1978) 1111 ,1خ 1ك 
-/9 ,(1978) .له أء اعتامعع5 سآ .'ممععد 3[أأناد ع ماوع [ع2 1221021 
1268 

430 101 تعاضع) ع1" .«عنمع 1 ١١‏ أعنوعدع ا أوء مادم 
1151 1197لا 5121 لرعء01) عن 1 أعامظ8 راأعروعو5ع8] 

نال غاع56501010 11لا امم كالمعطة116' (1977) 1ل الآرآاط/ا15 ,11 سم 
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(121-0 25/29 ,أ6 11861 أأه ناه 1 . ع 1زأقغطا 

10 .8106111011 13 5ناك 001151061301015)" (1968) 284010 ,14183811 
.65-6 ,(1968) 14714265 

عأههآ .0غظآ .دمادء 147:1 0ج كنرول8 (1976) (114181 )11 ,101111411 
.ل 50116 ببععلخ :1ر0 لا بجع لج8 . بإبحج ]1 

0 .نكل 27111 ]0 4716107117 (1957) 501111101 ,11م 
17 ماع11 

2/5027 .'عع3ناعممآ 01 عؤلا عا1اع1ط عط1 (1971) .1.854 ,لذن 
324-40 ,46 

1 «2067ع]آ1 أوواءذ عبيع2:2 4 (1964) ز.لء) .آ آلآ4ة2 ,2417715 
-ع2©0185) :1م0اأعلتطاكه ألا .عاناذ :4:1 ءللااعنا اد زوع ]رآ .ىع !5م 
.لأ وبجمع 

-موعتط معك لوتقغطا معنا دل دعرغ ]عه مد ' (1968) 1811© ,01101 
5-6 , 1117لا ,12/177165 465ناة وعك عبرجوع] . 'و1اء0 

- 0171© 5010/1 0716 1.271214486 (1972) (.لع) 240100 211:1 ,111011 
6 :113101105170115 .نزم 

[67(00 ناعأ 111 [أء36 |0 211071 1ارء2765 ع[ 7 (1959) )11 111 ,2011314 
01516031 :نه لا بناء[8 .ع/], ] 

عدع2 :11211011055015 .ى7ء711لامعورع (1961) ]1111 ,اخ 0011 


1 

011 بجعلا .أمد ةا 1و 7اع672 71 (1967) 11٠1510:‏ ,2011114110 
16021انان2 ١‏ 

7001م .كت عتررورط (1974) 11/100 00111 
ع0 


:0اطنا .كعك ,موكعك 10م كم ]مع (1975) )112111 ,001114 
46-47 كاعم 23 عملكاده ما ,51122 1ناع اتئا 01 ع 3ء1)م1ررعك ال ماوع 

-011 1 .1]07047716 «مأناد20 إن برو مأورعم30 م4 (1971) .1 .5 .ل ,للآث.]0آ0001)) 
21 :0ل 

-0121153)* (197/1) :0:1غ1:014) ,1011 خآ 320 ,1247110 ,060110011 
53-06 ,(1975) موع :1101 لمث 16من) م1 .'ذ5م21 1 نادمه 10221 

-121 (197/8) 1ل ةم كلاذ ,4181*01) مد مالخذ 11 :)511 ,21100130 
/0!ع530 117617 2010 127161165 6©ع4ناع271 سأ :51114211071 0110 214086 
101105 :10110011 .كاياء 01 ) 

50556] أكلكة2 ,26 لاعلا ات 677107:110116 53 (1966) .ل.خة ,ركخ11851 21 

0 لال 50122210110116 06 نال 1]10525لممن)' (1968) .ل.ذة ,ركذخ 121131 
-49 ,(1970) 35ل2اء21) لا وكلذ) .(1968) دمعمع1ه] هآ . 'أع نادم 
)91 

أتناع5 :83215 .كترعى 2014 (1970) .ل.ة ,1115145 
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_ 20 :1011416 (1978) .ل .0101711:5© لمه .[.ى ,145 رمن 
عأأعطاءة1] :كصوظ .6 تممجبمع أه مرربرووزوم عرزو 

-8/101 لقة عام) 111 .م لأوورع رمم لصة عيعمآ' (1967) .11.2 ,2107 
41-8 ,(1975) مدع 

3110 عمتتالدء اا-عع مم 1ر5 13128 15ع1ع1]1' (1968) .11.2 1ن 
54-70 ,(1971) عأبدعك م1] . عسمامدء51-ل رما 

1201556 :23115 .عام مم1رمو 6 (1970) . 1 0101021 

7 أع0 2106 11أع0 82 ]ع'"1' (1978) 241340111200 ,141130]ج 
-5ع] 010812م 2113 12ع21126010م تتوع1[ط10م ع 0516ممىم 
75-113 ..(1978) عءأمجرمعا وعماوزاط8 م[ . عزون 

0121211011 5 أت 22112111 05ر1 (1969) 211111 ,10114101 
- 11111 :كلك 1 .5110146 ]ل!اى 06 كأمدكط 0[ .عداو سول أعمر ما 
151-73 ,بعاععزوعا 

أنا0؟1 :م6لممطآ .نروم/20مع5 (.كصمن) (1971) 211115 ,آ1نل184[ناج 
| بعوله1 

4 4 !]7 :]]416(1] 1انوء5 [ (1976) 2401.4 .1141171ا< [آرآرآلاتن 
لأ زععدعره1ط لمة مسرووعة8 .رومز مدعل بز وا تأو يسنن 

1ت ا العا[ .ععومناوابما أسء]ز5ى 776 (1959) .1 9ج41 ]212215 ,11ن4كر 
.101121021 

عازن لا بجعأ ورو نووم جررر] برعلل 6 (1966) .1 (4141 111 ..1.1خ14آ1 
10217 ا0] 

-21 نال 56121010811016 521111 1انا ]نان ' (1972) 2111112215 ,11411010 
(ا115-8 .1977 ,الناع5 أتكصوظ .لنء6, ينل عننو قم 1] . 'ع2028ن؟ 

للاعالارع121) عع دناعصما لازم لعنمعك ندل (1970) 51111 ,1 111216 14م 
56-1 .15 ,للاعاناء)] لترروء2] ع1 '(دامع05[ «تحطامخ طاغزبب 

-1211آ /1022أعقناط عط" (.خمة)) (1942) .580111151 ,>112للم 11417 
ب(1964) 31012 8ه[ .'عع2ناعمقآ لنقلمة؟5 عط غأه سممكمنامعره] 
3-16 

-011ط1 .5771101105 114 171ئ ]511110 (19772) 11121513015 1411115[ 
ع1 :ممل 


2550/5 . 138 لقالاع لأعم5ع ءإقطذ أهط 1" (ط1977) 1 115111 ,11115 14 
22-3 ,ك6 401 !5 01101 


1 1 لمح ,ل 01.13) ,لاظلخ4 ) )514 511211115 ,1114111 
- 111170 :1177165 ©1// /0 5ترجزئ (1971) ر(كلعء) 2111:1 01111510 
2 0) :ع1108طملمه ) .نا ونتاوع3 كأمباعء 1[ نا كع له 18 بمماعيل 


عل نقغطا عزعهلمتطة؟ 12 ذ دع لمغصمع ةاهط ' (1974) 11 الى ,180ل 
3559-3 .11 ,771101:24م53 . أولنرمغ] :نم2 ع0 عرباعع] عدن 
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ب(ل1975) وطاعآ1 م1 .'لدنتقفط عل ع.آ' (19753) طالطللن ,111:180 
12-27 

مآ ,'أكء6: ع1 كصضهل 2000 أمعدةرمءء هآ' (19756) 115للىة ,111180 
28-2 ,(19750) وطاء1] 

0 12 016 1101111م 010 انا كنا0' (1975) 41112183 ,1180ل 
62-72 ,(19750) مطاعء1طآ ص1[ ,"علد ةق 

1 2 مغل أأوم]زونابرة5 (19750) (.له) الى ,1:10 
0210127 ) :و5اء81155 

111/10, 8.34. [2ماعع /ا-ررولقؤق (19/72) (.لء)‎ 000011711011011. )2 ١-١-1 
0000 

مه 5ل10جول/ما عماطروون]] 10110115“ (1967) ()0غ1 1ش ذل ,رذع 11110111 
33-62 .1 ,1 ,كقاول/ة . 1.081 مازع كام 8 

[0 186071 1 2 10 0]0201116716ج2 (.1315]) (1943) 1.01/15 , /117 11.515 11 
لككع2 11152011515 01 11/151837 لآ :71301508 .معمناع 1.07 

عط صل موتك عط 01 كعتتسهملز0ةآ' (.كصدع)) (1940) 1111121111 ,1101171 
74-93 ,(1976) عاتمن1 1 لمعه دعازء1542 مآ . معنوعط 1 

1231 ]0 الاأعجدوع:1] عط1”* (.كمدى) (1943) 1173211131 ,101121] 
115-27 .(1976) 11116 0د دعازء)142 م[ .'*وعع]زياء0] 

-انااء ناا 3 م ٠ع©7121جن‏ 82677 مإارز اوراععى (1977) (11):114181 ,1101013 
كقاء [ 01 لاأاك1ع215لا :7للأكللك ارمتاعيلمع8 برواط إن سملا اكنأه 
كع21] 

001 0 01 و (1968) .31.7 سلما 11551 ) لرد , .1 ,11111185 
ا 1/ا :00011م.] عاعوم] أمعقضهل8 ما 

01 كاكلالهصف 513111122101121 ث' (1971) ١005111111120‏ ,111ل :)»11 
10 03211185آ] [1355123) 1201395 121 كع1نلأوء 0 لدرج1ز ع1 
265-91 ./ا] 

1-6 01 1015]عقلاطآ عط 1" (.كمضةع]) (1958) 120151411 ,1ن :)13 
حكة باعل .على إن عاعولالا تررمعم]].] ع2 1 ,عالمعممم . 'عنزدعط ]1 عطا دا 
377/6 .2 نآ مرعادء 810187 ززروأه 

-05213 13 تناك 2016 .عنع06010] أء ع تأوغط1” (1974) الفظال ,11 لال 
55-4 .13 ,ء ناه !]ا , عىة1ا840 عل عنعن 

]8 11[ . 202115 3110 12810151125 آ' (19610 ) 100151411 ,4105ل 
1لا ..ككد]آ ,عمل ت7تطصسهةتن) .ععمييعنبهغ] دز عءإنوك ,ز.لء) عأمعطءك .حم 
55-7 .ووع]:*] 

نلق ع1 :11 .كع تا لط 4ءاعع]ء56 (19712) ال1011.4, 4164085011[ 
ْ :عنا1138 11 .6ع1404 0119 1 

0701 اقل نأ الاك أأم) أ عل جرنزن ) (15 19) 2035144131 ,0018501 ذل 
ضما 1 رعادع ) طعووعوع؟]1 :لزماعسصتسمسا8 .مين ]امزجرةر و[ مل 
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112197151117 12101303 ,51110165 5210116 200 عم ملع 
- اط (1956) 910141215 ولأمارلذ1ظ11 20د ,!1013141 , 412015013[ 
ظ إعناع 113 ع1" .عع ملاوابمل /9 كأم نول 
4707077104016 3115 5 -هتتن] 01اذ' (1967) اناك 51 , 11[ كلامل 
57-// .2 ,11للا1]6787].آ ودطء0) 
-018 10111 3 ع0 عرمقط) عسمبخكل عدكشسوو' (19682) 5111231 , لاتزولا 14 
12.71-3 .16011804865 . 121016 
أ 1070171100146 5 030109 16نم نا .1* (19685) 5111137 , االو تمل 
16-29 11.1[ .عتنمتصمع] عباسع[] .'مزععهج يرع بور[ وسرول 
7 210 51111211011 11 نان عع-أد5ء 1ال)' (1973) 5111511 ,14851017 
235-92 4 11لا دوجم رز[ عتطءم 
00010 0 اكلأمده'! «عم 1اتمباممة4 (1977) 5111537 ,1451211 
ع مدعتأمتددء5 ذل علفرمماجةصوع ام[ مومع" ,مورزطون] 
5 1م20 ماع[ ١1/0‏ 
23222111ل [أودع1 رل لكنلقطة '1[ع0 تدوع [اطمعط '(1978) 5111101 ,تركلا14 
14-43 ,.(1968) عأمجاموء! وععامزاط:8 1[ 
-014 1270 كأنه 116[ 1 1[عوعع 47 أه 1.11 (1970) '0181183 114015 ,وكتاذل 
اذ :11 العامة 11 .ارم 
-لناذ .ل 1021010 5[ .'ذععمعبروع5 عل51' (1972) للخ ,لل50ك11:221 
ع 1ط كاه ا بجعا . ترمناعه 1112 أمعوك5 م1 كم يوذ .(.ل») ببحمم 
294-86 , ووه21] 
بدا 108 (مبكاعء0] إن عرعمط 776 (1965) .:) 2111482 .11ل 
1 2011لا 
.لان :مضهلصضم]آ .ع راع ل اتمطاعطممراع (1951) ...8.1 ,]ردول 
خا 111ظ ]1ط لدد .10 ,1415111811 .2 ,1118121 كاير 
-6زجرء/ ناآ عل 56711101116 16ئلا الامج :©777ع2 غ1 عل مرلؤرزط (1972) .ل 
12501155 :183115 ,علناو اككقكء 0ن 561 
11 011 ا بع اتروع 1ع 1انوتمعذ (1972) .ل 00110 1141ل .17 نيعا 
140 2110 
151105 ) الار760 71 عرو برع (/1977) .54 111لا ,1180125005 
07 
لانن 1(لوط ١‏ نإوع: 1 نز عم وجرن (1944) .16 1 21:01 , آآ10 1111/0 
نان آ0 لإالذرع الملا :معقعلطن) .1552/122ه1رع )1 116 111 :607116711101 
د5ع21 2380© 
اللا .صمعطعبناعاطا .ك1 10 عومناج 2070/1041 (19/5) .351.1 11 
5001101 
01 ا ‏ اتأ 12 أن امع)كل! [-لنعنمه[1ماد)' (1973) لطذ11 )1511 .11851 
5-32 .1/7 ,نمام اناك 111( 
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111أعنراذ / 5اولإلهمث [داباعننك' (1976) 711خ611)[114 ,1125" 
51-5 ,20 ,لاع ]نوع غ1 10701114 1/76 . “و01 ع1 

انا 6 , 10عع722ع01] كصضقل ععدع تم دا أء مولع ' (1975) .ف , )الذ 111 
33-49 , 1[ ع ,727107126م2 

للا عا اع عتطلقغط) ع1 .لمسمم عنتبرع 1 ع.1آ' (1969) 111112 ما .1ن)نع] 
40-67 , 48 , 5115] 11124 1 

-©غآ متجبه 0غ ع776 2 'لتدحطاخ عطا لهد جرمع1 عط[ (1969) بالفال ,0711؟] 
17-24 .14 نيرمنن 

ع211عط 1 عطخ ما معك عط1” (.حمم) (1968) 1421:1157 ,1200174 
52-80 .61 ,1096765(] 

:عناع12] عط 1 .عأعماععم؟ أه ء هأ :6!!: .] (1975) 1411:1157 ,12015367411 
10001060 

غلك 567711010810146 ع0705[ه مق (1976) (.لع) 1421:1157 ,11خ6201174] 
كعلاء17عطاعع 1 عل اع ودعلل 0*8 تاداع ) مهللآ .أهاة16][ا ءأعماعممد 
11 صه؟؟ ا عل غألاورع امنا ,ودع لدأاق116 

1دل510 12 200251067211085 [2]12 د ررءك' (1971) ,آلالمك5 ,نزعزرم] بيرم 
10027 0010 عمترعمء/0 2 ,(.لع) لإعاحمنطا لعمومع .]1 م] .'عزعه.] 
53-2 ,8لآ0) :مملدن.] 

224 03:10505آ] 19 . لاأووععءت 1 20 8 لامح لط' (1972) انلمك ,عزوم رع »م 
-22535 .(1972) 3201211 1] 

06 7لآ0م كعتأع267[عه6غ 1‏ :نفع 1انرجررءى (19683) 14آ.آلآل 115111٠84.‏ 
أللاتذ5 خصو .ء5نز[ن071 1ر56 

-01111111111122© لا0 12]11016م .عأوعع ع.آ' (19686) 4آرآلال 2151121٠4.‏ ا 
ع6 ا لعامضمع]1 .64-84 .(1968) دمومم م12 م1 7ر10 
(19682) 

-5677110/0 700/[16م02 :70171411 انل عأترعء 7 ع.] (1970) خ1ارآنآل ,4 ا 15 سر 
ع .ء/| 176115[077714/107:6‏ ©6 وناك كلل ع «نناعناماى ‏ مالل مننواع 
إاعناع 3 1آ 

(ذ) ععلة1] غأ0ل5 دعندآ رعأوعط ]1 مرعل580' (1977) ذارآلآال .ذف كع وزعون! 
1-4 3] .(1977) مع ترمرعء-قيرن م[ .'معواط 

-نا ]نات 320 كعلذع نكا ,كع1 أ ذاناع ل لانت ' (1964 ) 15151011 ,1171م ذر] 
191-220 ,(1964) .له .اء عاأوعطاع5 م1 . 'نزعواومموطامم أنء 

اانا م167 1 (1977) 12411 ,111ل كلام" لدرح ,11خآ11.11 11 ,142037 
اكه 7 و11 .35011011( 0711) كن (جرمعع1[ام ع روط ٠ع‏ وريامعوزر] 
كدع1] ع الوعلوع مم 

8 01 زذدع0ه]20[1 أن عيعهآ عط1” (1973) 208101 ,4120112 ] 
8 أناانمنع غ1 1أاتنال! 16[ تجرموع] ورموو8 . '005 0ن 2*5 كررنا 
292-05 اللأع 1م50 عااكاناع م1 أ ممعم :11 ) م[ م 
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6 65 6 70/101165 :10 (1968) دومع 1ر1 ا 

م 01100 لال 2[((56: لم رآ :13 (1969) دمع 0ع رج 1 

011 ا بوعل[ رمع 0نره ومرزاعمر] (1953) .1 لالم 5نا51 ,نرم 1 
كات 0 

:3115 ©0116 101120126 ا (1972) 2111141 ,211101145 14 
0200 

166 0)] معمم (1972) (.ول»ه) 111011150 لده .ل 1ن[ 
اناطع 2 :01105:701112م نج 11 .ممتنوء ادب عريور 6 

عمع12 تطاره ب 5ل د10 ج11 11 (1974) 1011117 ,11 )1,1 
000110 

لأعععمذ 1ه لررزي] 5 التعع ممع ' (1976) .12 :111[81لخ 5 ,125117 
141-60 .(19766) عأزاطآ مدلا م1[ .'ؤز مرعمم جومم 

[0 كأكنرأهضةق عا م1 تأعووعووم غ31 4 (1971) .2.151 ,1271111 
ت:بريزعناقة1آ ع1 1 .7716م 17 

. !اع جعاءج81] 0100) .كأ العم[ 11ربامن) (1973) .>1 21912 , 51515 ] 

10001 7/4001 إه دعل مك8 ع1 (1977) 24117 ,طاعدرن.] 
1 لند ل ] 

0 0كم16 أعك متلناعيا7!ى ها (.كصقعا) (1972) .151 11نالا ,1,0131413 
ألاء | عناء820 1116 |0 كادرر همق .كموهنا لاكتاعصظ .دزوسسكة :مدانتح 
(19/6 ...لا ممع اطعلكلاة :رمطعم ررم 

016 1113م 12 أعء موععد هآ (.كصهن) (1973) .354 11لآلآ ,1,0113140 
]اع ع|ة1 تللكت مالع صسواعهمصومء اعل ترمادع تلم بحرا توومؤزل 
لاكأكصعم5لآ 380 2قضاما م[ .'مأمعع00 مصسم لعل وزوكنج] 
91-/277 ,(1973) 

-010م:1 (1973) .ذخ 50115 ,051051625 مد .11 نالا ,1.0111417 
1 :لهلتالا .موعيناين وأاع0 مزع 

“آلا تعمل :طصهمن) .دعسم بعك (1977) 1011101 ,كلل0لا.] 

ك1 ,215111 ظ1م) لمت ,1148511411 .11 ,11111141 )11 
:77 .001711141141101 111 15ل10اهرمامعط (1960) (.كلء) 
1255 20011ع8] 

-12101آ 235510115 ع7 01 ترعادلاكذ عط [1' (1979) 28111714 ,11 م ملجى 
32-47 ,(1979) عنتكومعلا 10 , 'ع صللا عام مممم؟آ لإوباوعن) طغاوءم 

لدعاع0[مطءبزء ' (1964) 11115 5)0:1111121 لمد ,2101*615 ..آللمف1ط1ى 
أ اع عامغطع5 ص[ .'وععة علأكتناعم اله تلاط عط صز طعروعوعج] 
51-4 .,(1964) 

1218 أن نوع [طوعظ عط1 * (1930) الاخ1 .14010151 .11411501515161 
لقة تعلع0) .1 ) 0) األعتمع[مم ناك .328113865 آ علا لأتلورمط ونا 
1 لء 230 .عصنميء لل [0 وسدموعئق ع1 1 , كل توطعج] . فم ] 
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296-06 ,عع لم1 1أنان خآ 

-01351211 5ع615011938م 5ع عاع226]ذ' (19/5) 5010131011 ,كنا )48لا 
73-9 ,(19750) وطاء1آ م[ .'5عنه 

-01161113 122111 061 322/151 11نا 1ع2' (1974 ) (11111):2-10! ,311410111 
© 1784أة7ء]21عا 1[ .«علة سطدعع» [ع0 3][اتحادء1 الم 12 :ا 
01--أآلاخا :عتمهك] .مممععمو3 مدأأمنول] أل مجوارن رز أ4نااد 

(1976) (.كلع) .15 11110 ,116 لان1 111 لمد ,أت 1ك[ ذخآ , 411164 ل3 
.ع8 لاآطلتةب) .كتنهاالاط1 011 أممتاء5 عبووعظ ١‏ ]رش إن كعقاو[ برعو 
2155 35/111 :8/1355 

ع 1 .11167114 2110 01184486 ] (.1315]) (1971) لالذخا1 2111215 .511:17 
4 .81011027 :عراع ج1] 

11120 ص[ .'5أ]عناجد1 لرج 212775' (1972) 005141114[ ١1111.11+*,‏ 
359-72 ,(1972) 

0 أع7 معادذع تك عع1له 11' (1979) 11110 نان ,133172 1150ل 
ب(1979) كنائبعلا 0[ . '1لاع7101 مممفصقلخم آل عطعاوعءة عومم عزاعل 
45-9 

014 'غ6071/ 1 171/07771341101 (.1325]) (1958) 4281411411 ,5107115 
ككع25 1!!12015 01 لإااذرع/الملا تومقطرلا .ممتروععءممط حزم ]اوم 
066] 

23115 .علع 56251010 13 3 101أءنال110م] (1969) 15 01:01 ,110010113 
لط عل كده1أتلط دع.] 

لعل أكتاهمة 1ل ملالأجامء 1* (.كطضهم)) (1931) لالذل ,911116241019515 
3442-9 ,(1966 ) تإكاكا0 أدعانك/ا م[ .'ع3)01 'لأاعل ملمعسموة] 

4 عع8تناع مآ 5:3503:0' (.كمد) (1932) لأشل .911162410551431 
(اذ-7 1 .(1964) مالايد صآ] ع8 2 ناعمة.] علزعمصط 

-201010ع52 ©12]1 عنصم 3216" 1' (.كصدت2)) (1934) لالشل , 511112414015516 
-612]6 ما .كصقع) طدتاعصط) .141-85 .(1966) لامعل نكا م[ .'معزم 
(197/6) عنصن 1 لحصة معار 

عاك 'أأعل مله نإاارعاد [[[! (.كمت) (1966) الل ,01111241015161 
973 .الناققاط اقللن 1 

-1121 12121120 © 01311111121160 مراع 1 ' (1978) 5400111110 ,1ن نه ل0 
لل 847106 06771166[ 6ل ع2 الدرمصمع] [لأع/ا!! ألاد ماع53 :211070 
64-4 .(1978) ع[ ادها وععماوزاط:8 د[ . 'أاأععاعع5] 

0 .انل ناوعءعء ]1 [0 ى أ ]ادوع قم 7/6 (1980) 0111ل ,011144112 
أ لاطغء آة 

مآ .عالإاذ 20د ممعم ,لطاعععمك' (1971) 21)114112 ,37لل0118514) 
“آلان) :7005مآ .ءانوى «جمعم:غ ,(.لع) هقط كلام لمبزع؟ 
241-54 
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و5 0[ .امم 5 ©12]10116ع]11' (1973) «11)11411 0131314100 
|0 ) :1زملا بسمامر 61 10 5م [عممعومق .(.لع) لممصنوطء 
81-17 ...لآ مأطصسن 
أقلطء:859 01 515ح3] ع5 25 012لأعصنط' (1957) /ا1114 11113512 ,101 1و0 
-ةأممناذ لقتنااعع] رطع رم ) 115 أمأنرعلل . 'معزوء2] لجو ألا ع 
23-9 ,(أطع01 
50أنع] أع0 1010513رمع؟ 323 ع1 (19/0) (00آ,آ15141801:1 ,1ل ز[لتجموم 
12-40 .12 ,أعتاقن نلممصسورق . 'معرووون 
00 04 ]|[ © 016 ت 572/25 (1976) 0.آآ1141015 ,1 [تتيوم 
الضاعة ا :وول .18زم و أباععم5 
-ا1 6©21111213210116 18أنا5 1021كذع111خ1' (1978) 11.10 1141 ,1[ لمم 
5] . 0تزأوع) 3 020110111622107 ه1لناد عنم[معء1)ههم مزع متروعوم) 
-19/8(.171) .لم اه اع نامرع5 
-111311 5 1111371 ها 780115 علأطزوده* (1975) .© 11101145 ,[ اوم 
165-66 .34 .اكات 11 7) انل لامي ]زع طاوع 4ق إن أمترريامل . 'ي ا 
1/1166 6 060 67165]م27 (1976) 281110:15 ,كلامم 
©ع1160ل) ذال مألواع انول '! عل وعووعرط وع.] :ععطع 011 
[قئغةغط) درنامعكال عا كناد كدعنان هرمع" (1978) :241110 ,ك[نكوم 
.(19/78) 765ءء(] 
. ©آلناأكع0) 01 5121101165 3 أن كتررعلأطمعط* (19803) 411161 ,115مم 
(1980) جمل0 1[ ىع نامن2] عرز 
373 ع6 13 ع0 عناوت1اةطادء عمن ورع/ا' (ط19805) 247111015 ,115مم 
07 4] (.كلع) لصتدتنادا .خآ لمة بلإمتناحظ .1/7 م[ ع 1و روط 
تعأأارا عل غألورع عتم ناآ عل وعدوعءرظ بجع1لائآ .عه 1ة11[6 
11 :تقاتالاآ .لمع أعك مننه1ممزع:0]آ (توعممد 0)) 241181001 ,كالامط 
ْ 121 011كآ1 
108 0) ,كاعوو8 لماعء]أ0') (1931-58) .5 ك5ظ118 1141© ,121رم 
07 112210 :.11355 1 
.عالاء] نال ]0716م 1607:6]] عتر كرعكلا (1975) .5 4005ل ,11011مآ 
عكأكناظ :ع تلاط ةا ١‏ 
؟ 0 (1973) (ذلعء) ذطاألالخة1] ,118511 لتره .5 14505 ,5110011 
أع210آ تاطعء 001701[ .1ه 2) أجرء 1 1ر] 
اذ :0110012آ .12ج معماى (197/0) 11001141410 ,1101م 
515 
0 ازدودععه 8 ]0 ععنتاول83 ع1 (1974) أ الارلآن ,ذم 11 شراط 
07 
ات .56771108742116 ,الام 5662026 (19/1) ذظطآنلاي 464ل ,00111141)م 
-1أع210ع2] 
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-ا6م 21410 0121212 رعتأقعطا ها لعاأدعتلع0 عناو5آ (1980) برهل10 اعمط 
101111211 

07 17116071 اعل [أعععو5 © 010:0 17 (1977) 1,0101531 آ+5141 ,لمعم 
“.نا 1501382 :تام)ع تتلمموا8 .عكريامءئئز0] بجرهوعمزة, ] 

لأ.2 :كاته2 .5121102 1© ك5© 7/556 (1966 ) 15آنآناآا ,111:10 

-5)1101 5ع 1]6ناع21211' اناق 17لا وع.آ' (1971) 015)))لالذة غ11 ,451111 
289-342 ,4 ,111 ,معنم تسرعق . 2723113111975 11165] 

14 10171كاءعء(] [0 عاوه.ط 776 (1966) (.لع) 5101101455 ,2501111 
.لا لطعم نناحاكئ ا :لاع تناطا15 )اط .ارم الى 

1لا ان 1أفط:ودم8 /0 «رمع17 ك4 (19/5) ك1)110)14 ,15)0111:1جم. 
.ا طاعتباط5))ز تطعءناحاء 

671 -خ- (1971) .1 .1ط 1107:7215 له ,.م) .0 ,رخ 721 ]1 
-6آ هل أ 1106© عع071141712) هعل) معكع 107 .ع معدات 56110110116 
140-62 ,3 , لأا ,مع 1ا71:0 536 . (ارمم 

-210ع1065 'كناء5131] ميا ' (1973) .1.1 ,113/211 210 ...)© ,112121 
أ ©46ا !11160 عغا0اأكنناع111] عل 81675 ) ."ع نوعط 1 أن [ع5400 عمجل 
27-11 .1 .ع ,66نان0اأاممه 

عط 0112 1دوعذ ذخ (1975) .1.! اللا 181:0٠‏ لررد .0.4 ,111214 
لهصنه ل 01 عغتابنده عط 01 ممطواور/ا عغط] :عع مأك له أمعمم 
لضا ,مع ع3 . 'عع1لاء10 ]تن[ 2 ك3 011221109 2011111) 
. 245-01 

6 :210ع] أعل 0113 توعذ' (197/42) 11451)0 1101 1لا1آ 
34-1 ,9 ,ع ]اهما وعءاونأطا8 . ال ناد ااعوءع0 

-5121]1223 13 :ماده أع0 0123رورعذ' (ط74 19) (11):0 2284 1111131 
87 .ع11110111132101121 10ع2100م3 زلا .مكوعد أعل عتروع 
205-59 10/11 ,عءأن اهم 

60 ونوراتزعده ] :ماكها أع0 مع نان]7جرم 5 (19/8) (1435)00! 1011151 
:عر ] 

6 37721016 111 0101م 051110115م220 ' (1977) خذن)عاام ,الخ :)لال 
13-6 ,.(197/7) عبتعمعك/ا و[] . 'عناعم131ل نل 


1401نت 77160مم 11 11311115121111 عنائط' (1978) 1201144104 ,1811111 
031311 © 5112!1281115]13 108311116512210116 13 6 بال 
92-6 ,(1978) .أ اء اكت اموعذ و1 'اذكرعل ذنأاعل 


تالالا .عاتطموللاء عأ *نااء !)1 م معبررومغر (1979) 801614114 ,71111.11 
025111121 1 |1 


-خ1ظ 1 طلطل لصه معمشضشطاكانا ا ل11ظ ,5011110011 .14111 كاله 
-ن12() 8خ 1015 55511165 أذ |متمرك شخ ' (1974) بآآذة:) ,لار)ة 
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50 45 .00210/1530101) 11 عمكلة! متكا 02 وم1ادج1م 
-696 

1110001 5 01 كالعرمع[ط' (1975) الخذآرا11؟1 ,11811روعن مه 
26-54 ,52 ,كعدعع2:0] . *[ع0م]ة 

0 11607 ©1اكاناع انها 2 71010274 (1974) .11 111101 ,5417001 
2155 عالرعلوع مر 011 برع [آ8 .كلع لى بأعمع 57 

أت« م6درء 02 1 ©01475) (.13115]) (1915) 15 51181141119 ,1155115 م5 
4 .001252 0000م[ .ك1 كتياوررزر] 

-01111111111162© أ 2126108ع165مع1' (1975) 215111 ,501143117111 
167-33 .(19750) مطاء1] م1 .مون 

:31011 بوك1 .1له م120 عناضباط (1969) 113480 ,33011 رجرنو 
موعلا -وطط30] 

4 1562656 .أمامع5 ,فسقورط' (1973) 114192 11 ,1311011 :90111 
5-6 , 17 ,لفاء اماع10 120016 176 , 01111211 مم72 

-112 (1973) 1114 11ل ,56412317 لد ,1111419 , 01018 رجه 
1022-5 .17 ,ساعاب 1 موتدرمم2] 16 . عم مسرم ره لوده عم 

5 ل .نلهء!145 آننا ' كل 116[ج 4 رع 56670 (1969) 01015آ101-1 14ل ,50111118 
اناع5 

أ4اع30 16[ 0:10 عوهلاع01هآ ه80 (1973) .1 11خ ,501111111 
0ع ام تا .أمعلندمن) أمنناوةممطء8 كه ممع تررم ١رم‏ ل 0 
الماط-عع نوعط :211 1115نت 

(1973) ال1/ا1141 ,540015 امد ,خآظ15آ 5131410 ,*1,011 501310 
2859-7 .7111.4 ,معام 1بمع3 . 'عمتده1ن) تزنا عومتمعمن)» 

-١101كا‏ .2271671116071 107 عع ]اكالم اناما (1973) 111:11 ,50111112 
510 :مدع6 

-1211 0211مع2:3 3 10723105" (1976) .ل (511:01'111:1 .50115111721 
161-68 ,(19760) عازانآ مهلا ص[ .'«لنز] القصمتع1ط» أه مهاعم 

5 521111010810116 21956لش ' (19/3) 1116011 ,11:0خ © 121 500110 
| ,71:0112ع3 .'2ئغم(0')2 ذكناعأضقكء 5ع0 5ع1011طالته أء و5عاوععم 
289-17 ,4 

-0ك21:!05آ ©1176 1(1 ودئط الى نداعم بأعععوذ (1969) .1 0111ل ,5146111 
2لا :عع2-21110) .1071811086 /0 ردم 

©4162 أن رأوودم!: 27 ع1 (1971) زلع) ١-1.‏ 011ل ,11م 51 
02 :مه00مم 1 

لصح 1م ) ص[ .'كاعم لاأعععم5 أ]عع:1201' (197/55) .1 70111 ,11م ةك 
59-2 .(19735) مدعرول/ا 

*كاعث 10533139]ناء1!10 01 302011 1 ذث' (19/56) .1 011ل ,للف زد 
2110 :آم عع2ناع :1271 ,(.لع) 1502ع20نات) .>1 1[آ 
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344-69 ركوع5 0)3كعر ونلا 01 لإأرورع ٠ل‏ [] :115 مم دعم متاح 

015601015آ [1002علط 01 عربعمآ عط1” (1975) .1 01111[ ,11 1مك 

319-35 ,6 ,لماك لط وعم [ عبر نر 

: 0111 ما-1 5 .7110115 (0631م3 0)) .خخ 111013145 ,51:11:01 
لام رع 

لذلا أ فظ لدد ,.ذ 18:10 رطان ,كللالاخ14]! ,.ذ ك5خ11100114 .51:81:01 

ع 1 .5677110115 10 ك©[/عومعممكق (1964) (ولء) .) ١1419‏ 

10 :علناع 3 1] 

-كانآ .كانزء 1 بإنهىء1ة. [0 :اناهن لوط ع2 1 (1978) .1 211101 .كللنره5 
.كدء21 1ع151001آ1 ع0 رماع عر[ مو 

اا 0717  ]167‏ 0010 1/15 بترع5 (.كمة2ا) (1969) 2154121 ,01:01 
7 .85/011108 تعناعد1]] عط[ «رى 

6 عأ © 28810 ناملا أع0 101210116 2آ' (1974) 15411 ,01ر5 
11111 1677120 ]1 © ملناعنا اد عط هد . 'كأاععاعع 18 .5 1ل 700/65 15رهد 
2535-4 11121101 ناآ 

من ط-و ]دوعوم :24 (1978 ) معناو رعذ 

-51] .7169210 معط '] :نوأاء0) (19783) (41110140 411:55 .51121111 
0ط 11 :لمقلتالطا .ليام كلل 0716زد ]10م 101106 ال أكأأهحهمه 
. © 7111112 

-811211]2 56 01 1601162 0151م 1آ' (19786) 1140ل خىكك لم4 ,511211181 
11-4 .(1978) .24 ناه ارعامعع5 م[ . 'ع31 رامع مغوء) [ع عرماح 

الدكنلأاتء 1[اأع5100 ع 1162ماع 1' (1979) (110المككطآان ,51821211 
08 .000121 ]ا 6 معنتلأيكت وأأعل و[أأعلو ألا ]1 وآ .1123 تسورل أعم 
146-63 .125ل 

:170 |1 201711471120 0716 ) (1978) .أمء ,10150للن كك طانم .211:81 ميزه 
65 الأعلطدهط 11 :مهملتابا .مدعء؟ موأأه واده١‏ أول 

-8 5 51111011 3 1052105 (1980) .لب اء 554151121802 آم ,511211211 
(1980) نوهل 1 :مم20 ص[] . 'ااء 1 علأوسمعجآ عط أه للخم م01 

1 07 للنةا3 لم تدع نان اعد لننن عربازوىع]] .[ (1977) لالل4م ,151401 14ل]511 
11 -طتمرهاظ! :تمملرعاكمط .انمتام.] .آلا .لآلا [ه دودمملا 

00 .عق أعءأنلو3 رمق م777 (1980) اللخ ,5111135146 
617 1اااء ا 

-21ع82 12 . ماصمةث عطاماوملهم 1ه ك5دع10 عط 1" (1932) 1.11 ,5185100515011 
27-50 .(1968) نوها 

ك 0101 71 (1973) .11.454 ,(0101:1714181) لد ,51211 .ل ,18خ1 511 
0١‏ 0ءكلا لاأكتاعضط 17:6 :كتكنراه1ل مكبيننهىئ1] إن كنزوم إاعصل4م 1ق 
1ل1ا0) .0011ممآ .كاتصيظ مجه ممع 1 

نال ع1نا1ع5)20 13 ع0 كعررغاطمعظ و5ع.آ' (1959) 11114 ,فعاكل1 ا ررك 
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-أع101ع1] أت !16 .] عل رز 6 | |1011010110[1101010ذ21غ 4 ]ث5 و1 . "ع سصروول 
108-35 بعرءم 

01 م[ 0 أعل دنعه0[لنزرونو 13 (1978) 11 ,05141 18111و 
(19) عإمراوم] 20 0 1031-1941 23 :رع كور 
-114 

- 070 5114110715 ء[ازالز إبرمع لنا 6 دع .]1 (1950) 111 1 ,1410 ]نا0ه 
1110 5 .7101101465 

65-6 .10 ,كقولخ , 'ولإجن رن 511 (1976) 0181 ,121 1ن ارم جره 

4 1/760 . 515لا[8مخ عزوم وري 8ح (1973) ملاظ[ 1للة74 , اله 
114-31 .17 بسمننرمم 

نأ ) زعع ل نط روحم 620/1 وأ روم ووو عزورر؟ (1971) ..آ.ل ,911948 

16560711 [0 كتمع لا ورم[ :م رورم بر 66 1 :18/19 (1977) معو رودطر؟ 

- 112111 01007171 و00 عزوم 1 (1950) 211116 ,[رندمعه 
ءا ملسدءعلرطنك ننم 

نال ع5ئ2[9رج:”] © كاععم25 5عناواعن 0 : (1973) 10114101015 ,1101145 
-111319* | 5آل/() , 'عجررورل 

100101, 1721 1:1 ز ز 1 11 (1968) الكل‎ 01١ 
11: مع 1طه اط دروعئزورلا م[‎ 1-4 

-17 1010م أورزع هيمر 8< (1958) لآ 15:01:11 ,71ب د 
0110 © نا ]أنا.) 111 141121086 (.0ع) كعم119 اع[ مآ *ورم نوو 
274-58 , تانج[ مرج 1م1121 :عازه لا بسع 81 بومزعوو 

5 كش عل م أاوؤغط نل 15 (1968) اللخ , :11180125111 
6 ]أ نون 8 4 :1ع725للم لملععمة) عربرزومم رز] 6 ©1511011غا 1118 , عغم 
146-06 ,إع 0 

05 كلك .116816 16 عرزرط (1977) ظالالائل4 ,11وج ريون 
25 

-11]0/م 1210 216 رول (19/2) .0 13415خل ,لل0مو لجسن 
533-33 ,22 17لا أمء نامور 

كا 1/6 ا .'عا<ة] نال دعاطزوومم 65 كع .1 ' (1977) 14 )نار1 , مالم ٠‏ 
3-12 .(1977) 

8 )) .«امم 0116 للح نات أقط1»' (1977) 010خط ,1]510 1م ؟ 
91-117 06 ,ككرعك/ا ‏ *11م نعط امم 01 4121011[ عط لوده 

5 0 ]01 1 ]0 كأع©مك ىق :رمك (1972) .ى 1510130 ,1112م زلمب 
01 :علا 2 1[ 111 

224 د10 متهعوع] ومنعم 3ش (1975) .ى 18101 ,كزلام بروىب؟ 
.2/35-94 6 ,لا107ك لط بروممإزر] سمل , "عبج رول 

33 11 201165 3801 21165 لرمورط: (197/62) .ى 1810151 ,211162 زحمب 
23-5 ,(19766) عا رزج 
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21:0 مع4نا2712.آ أم ا أ أمواجععج2 (19766) ز.لع) .ذة للأنا1 121316 الملا 
011-11011320 أكظآ :تمل رع أكسم ء نأو ع1 1 

عا 1( 0115 ات ماوعط نايرع :0 ) مضه اعزه 1 (1977) .خ ناكا 1 ركال21] الم /١ا‏ 
-0118آ :002لكمط .عكتبنامء15(آ |0 115 77ع 12 0110 567710711105 
.1113115 

-ق12 عط متععءزط0 0م30 صحكلة' (.كصدى) (1940) 1111 ,15163 1111لا 
83-91 ,(1964) 031210 3[ . 'جرع] 

01 01120116111) 8 كه ألاع1 علأقطرة<آ' (1941) 3111ل ١11115160,‏ 
94-7 ,(1976) انآ لقت معازءغ)842 دما . "تعادع1 1 

- 202000 علاأمقةء5 01 ونع نكم (1942) 1111 ٠/1111,‏ 
134-44 ,(1976) 11111 ل2ة جعازء1543 ص[ . امع 

بزع[ 116 36771:0119 أء دء|5أدكمح دع720:0 5ع 11160716 :17 (1977) كعندده نا 
10102 

-1ه 2477 © ااقطأككمع 7:07:17 تع أملااكعا وعال0ادع3 :19/20 (19785) كلاكرء لا 
1ن 

© نانع 1 :21 (19785) كناكه لا 

.65101 ©04210112 017177114711 © لراوع 1 :22 (1979) كناكورة ل 

انوع ] رز برودوع ةق (1968) 111/1411 1001 1111111 كما 
لاونل]ظا :لتقل تعأكملط . تنو(اع م هو بروعء7 1[ [2©7:62) 1116 104( 0212 1 
9 

-ى6)0705 قم :غا0 ]ندمو طء8 ع 11ترععدم2 (1970) الخ 1 )541 .0 ,1500م لا 
0 :عنام ة1]آ عط 1 .ناا نألا 

أمءنطممده81:1 مق :1رمزاءاط /0 عتع0ط 76 (197/4) 3001111 .00115 
تعناعهة1طآ ع1 .عنومر] أترماناء(]! [0 501110118 

“2082215 103 15:0لا 2 عمااءت) ونا' (1971) .11 10101 ,الاي ما 
-ع :ارا وعمع له 876 زه عارناعء أ[ [هاواع ]1 [[اعداى ©1116 70711] 820675 
خ8-/56 .إا 3001 1أكانا 








العلامة الطبيعية والعلامة المصطاعة (ص. 33). الأيقونة والشاهد 
والرمز (ص . 5 الاستعارة والمعجاز بالمحاورة ومحاز ا من كل 
(ص . 6 الزيانة (ص . 9 مأ وراء العللامة رص 





ر(ص. 98 )0 المقومات ضيه اللسائية (ص . 24 الأنساة 
الأخرى والتكويد عير الأنساق وكودات الممثل (رص. 130), 


301 











الخخطاب «اليومى) والخطاب الدرامى : بعص الاعشارات 


(ص . 55 الهياسك النصى (ص. 282). 


نص الدراما/ نص العرض (رص. 313). هل من مشروع وموحل؟ 
(ص. 315). 


افتراحات لقراءات إضافية ل ل ل ل 0 )ا 
السيمياء رعلم الدلالة: النظرية العامة والمداخحل (ص. 317). 
سيمياء المسرح : مساهمات «مدرسة براع» (ص. 319). سيمياء 
المسر م : النظريات العامة والمداخل (ص. 320). نص العرض 
وتحخليله (ص. 321). الجسد والصوت والأنساق المسرحية 
(ص. 322), دور المشاهدين والتلقي (ص. 323). وجهات النظر 
الاجتاعية (ص. 324). الدراما والنص الدرامىي (ص. 325). 
اللغة في الدراما (ص. 329). دراسات أفعال الكلام وقواعل 


المحادثة والخنطاب (ص. 329). الفعل والعوالم الممكنة ومنطق 





التخيل (ص. 331). 
ثبت بمراجع وضع المصطلحات العر بية ا م م مية 
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